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 RESUMO 
Esta dissertação apresenta um dialogo paradoxal entre a sacralidade e a profanação 
que encontram no corpo travestilizado a tensão para a composição do processo 
criativo. A interação entre sujeito e objeto é ponto inicial deste projeto de criação que 
tem o autor dessa dissertação, como suporte da própria pesquisa e obra. Para tanto, 
adotamos como procedimento de pesquisa, a interação das partes que compuseram o 
campo investigativo, permitindo a criação de procedimentos efetivos na geração 
continuada de conhecimento, alimentando assim, um circuito que envolveu o corpo do 
proponente/artista, a imitação, a memória, a experiência e a descrição. Nesse contexto 
metodológico, deu-se a criação da escritura cênica, nomeada “YABADÉ”, a partir da 
literatura dramática de Zora Seljan, Três mulheres de Xangô, a qual está assentada no 
universo mítico dos orixás do candomblé baiano, da década de 70. Investiga-se neste 
trabalho, portanto, a relevância do estabelecimento de processos criativos que se 
empenham em desvelar as singularidades na produção de conhecimento nas artes da 
cena, salientando a contingência por descortinar caminhos individuais.       
Palavras-chave: Travestilidade, Sagrado, Profano, Processo Criativo, Zora Seljan  
 
 
 
 
 
 ABSTRACT 
This dissertation presents a paradoxical dialogue between the sacredness and the 
desecration that find the tension for the creative process composition in the 
transgendered body. The interaction between subject and object is a starting point of 
this project of creation which holds the author of this dissertation as the support of his 
own research and work. To this end, we have adopted as a research procedure, the 
interaction of the parts which composed the investigative field, allowing the creation of 
effective procedures in the continuous generation of knowledge feeding thus a circuit 
that involved the body of the applicant/artist, imitation, memory, experience and 
description. In this methodological context, the setting up of scenic scripture, named 
"YABADÉ", from the dramatic literature of Zora Seljan, Três mulheres de Xangô, which 
is based in the mythical universe of the candomblé orixás of Bahia in the early 70’s. 
What is investigated in this work, therefore, is the importance of the establishment of 
creative processes that engage in unveiling the singularities in the production of 
knowledge in the performing arts noting the contingency to uncover individual paths. 
 
Keywords: Transgender, sacred, profane, creative process, Zora Seljan 
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1. INTRODUÇÃO OU A BÊNÇÃO OU DO DESEJO DE SER 
ARTISTA  
 
                      “Aprendam de uma vez por todas que 
os segredos dos orixás devem ficar escondidos na 
cabeleira do tempo até a terra amadurar”  
(Zora Seljan) 
Agô! Agô! Agô! Peço licença a todos para poder começar, a todas as 
pessoas, as do mundo de cá e as do mundo de lá, para as que estão com os vivos 
e para as que já estão com os mortos. Peço a bênção dos mais velhos, daqueles 
que já estavam velhos, quando os velhos tinham acabado de nascer. A bênção!  
O projeto de pesquisa, do qual trata esta dissertação de mestrado, tem seu 
autor, como suporte da própria pesquisa e obra. A profunda interação entre sujeito 
e objeto é ponto inicial deste trabalho que teve na criação artística seu principal 
meio de produção de conhecimento. O ponto de partida foi a peça teatral As três 
mulheres de Xangô, de Zora Seljan, a qual está assentada no universo mítico dos 
orixás do candomblé, as demais referências foram sendo selecionadas ao longo do 
processo criativo, ao mesmo tempo em que este se fazia e formava Yabadé, 
espetáculo teatral que é em si o resultado alcançado pelo projeto de mestrado 
inicialmente proposto. YABADÉ, um nome derivado do ioruba, língua africana 
falada no candomblé: “YABÁ” é mãe e “ADÉ” é veado, bicha, homossexual, 
revelando a peculiaridade presente em nosso trabalho, a travestilidade como marca 
tangencial entre o sagrado e profano. 
O desenvolvimento do processo criativo se deu entre teatro, artes visuais e 
reflexão acadêmica. Os procedimentos metodológicos se estruturaram em campos 
descontínuos, incorporando a própria escritura da dissertação como parte da 
produção do conhecimento artístico, sintetizado em YABADÉ. Os Boris, nome que 
dei aos laboratórios de criação cênica, estão para o teatro, a confecção dos 
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figurinos e objetos cênicos, bem como a maquiagem, estão para a qualidade de 
ator e artesão, que realiza com as próprias mãos a demanda de visualidades do 
teatro, e, por fim, a escrita da dissertação e a apresentação de resultados parciais 
em congressos especializados em Artes da Cena, estão para a reflexão acadêmica.  
Para compor os procedimentos metodológicos desse processo criativo, 
seguimos a demanda que foi se apresentando ao longo dele próprio, conforme já 
expusemos. Assim, atentos às indagações que emergiam dos laboratórios de 
criação, os Boris, tomamos a performance ritual dos iniciados no candomblé, 
religião brasileira de matriz africana, e a estética da carnavalização, como 
referências, criando um campo paradoxal entre o sagrado e o profano, 
especialmente localizado no travestismo, que faz do candomblé e do carnaval duas 
estéticas nas quais a diferença entre sexo e gênero, no mesmo corpo, é parte 
integrante das linguagens. 
O processo criativo pediu uma aproximação direta com o universo do 
Candomblé. Essa aproximação se deu de forma singular, a qual conjugou memória 
de infância, referência bibliográfica e circulação em eventos de terreiros. Para 
explicar essa forma própria de aproximação, encontrando em Muniz Sodré, a 
maneira como o conhecimento ritual é constituído dentro das casas de santo, 
vejamos a seguir a definição nas palavras do próprio autor:  
 
a iniciação, o axé, os princípios simbólicos existem através do ritual. Todo 
ritual implica num conjunto de procedimentos (verbais e não verbais) 
destinados a fazer aparecer os princípios simbólicos do grupo, aquilo que 
os gregos acabaram chamando de verdade (alétheia). (SODRÉ,1983, 
p.130) 
 
A expressão “povo de santo” foi o termo descritivo do campo de pesquisa 
adotado como formador do conhecimento presencial. Um campo expandido, 
englobando o saber e o fazer dos espaços físicos dos terreiros em dias de rituais. A 
essa visão soma-se o ponto de vista de quem está na assistência, que circula pelos 
terreiros em dias de rituais públicos, bem como o saber comum sobre essa religião 
que é, concomitantemente, de forma positiva e negativa, atualizado pelo senso 
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comum. Esses aspectos formam a memória como lugar, que sobrepõe pontos de 
vista praticados em diferentes fases da vida do autor desta pesquisa.  
O saber e o fazer, a imitação e a experiência vêm como método apreendido 
nas casas de candomblé brasileiras, pois todo o conhecimento transmitido nesses 
ambientes ocorre de forma oral, apenas mostrando como se faz. Com inspiração 
mítica, os saberes rituais são aprendidos na convivência, ao conversar com os 
iniciados, ao acompanhar uma festa de candomblé, ou, ainda, a partir da memória 
dos que zanzam de terreiro em terreiro em busca de experiências estéticas e 
religiosas. Assim, a memória do pesquisador é um ponto importante para o 
desenvolvimento dessa metodologia, revelando uma forte relação emocional e 
afetiva com o material de inspiração, o candomblé, manifestando o tom autoral no 
encontro entre arte e vida.  
O processo criativo apresenta-se como uma trajetória única e misteriosa, ao 
início da qual não temos controle dos resultados  aos quais chegaremos. A 
trajetória exige metodologia, resistência e resiliência somadas à vontade de fazer 
arte, o desejo de comunicar algo para alguém, desguarnecer o estabelecido, 
transgredir as regras, poetizar a vida ou apenas encantar-se com o mundo em que 
vivemos.  
Como dinâmica de suporte a todas as atividades que compõem os 
procedimentos metodológicos do processo criativo de YABADÉ, adotamos a 
experiência, como lugar de encontrar com alguma coisa que se experimenta, o que 
fizemos especialmente apoiados na perspectiva apresentada pelo pedagogo Jorge 
Larrosa Bondia.  
En.con.tro (sm): ato de encontrar! Definição “dicionaresca”. Mas encontrar o 
quê? Quem? Como? Quando?  
A primeira bússola para compreendermos o sentindo de encontro é partimos 
das concepções etimológicas, do latim “incontrare”, “encontro de adversários” 
(CUNHA, 1997), ato de ir contra alguém ou algo. De origem agressiva, essa 
acepção do encontro se torna mais amena ao chegar aos dias atuais, mas nada 
impede que a impetuosidade de sua origem ultrapasse anos de história e se faça 
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vivida em tempo presente. Desse modo, entre as pontas da aresta do encontro, 
infinitas possibilidades existem, do choque ao embate, da colisão ao duelo, do jogo 
à reunião, do topar ao tocar, do enigma à descoberta. Algumas relações mais fáceis 
de lidar, outras nem tanto, todas potentes. Porém, todo encontro inevitavelmente 
gera ação e reação, desde um encontrão do dedo mindinho com a quina do sofá 
até o encontro de um artista com um material que o impulsiona a produzir arte. Os 
encontros produzem experiências, seja o doer muito e entender que dedo e a quina 
produzem sofrimento, ou o deleite criado na fricção entre arte e vida.               
Para o pedagogo Jorge Larrosa Bondia, “a experiência é em primeiro lugar 
um encontro ou uma relação com algo que se experimenta e que se prova” (2002, 
p. 25). Essa concepção de encontro/experiência delineia, de antemão, a 
responsabilidade e a parcialidade do sujeito frente ao mundo, acentuando, assim, 
sua participação, sua contribuição no jogo existente entre o eu/ação-
encontro/experiência- produção/reação.  
Desse modo, entendo aqui encontro como sinônimo de experiência, ou seja, 
a compreensão que um indivíduo adquire ao sobejar uma experiência, 
proporcionando a ele um novo/outro momento frente às possibilidades que o 
encontro enseja. Encontro/experiência é “o que nos passa, o que nos acontece, o 
que nos toca” (BONDIA, 2002, p. 21). Porém, de fato, é necessário estar em 
atenção, com as percepções aguçadas, predispondo-se para, assim, ser sujeito da 
experiência que:          
 
[...] se define não por sua atividade, mas por sua passividade, por sua 
recepção, por sua disponibilidade, por sua abertura. Trata-se [...] de uma 
passividade feita de paixão, de padecimento, de paciência, de atenção, 
como uma receptividade primeira, como uma disponibilidade fundamental, 
como uma abertura essencial. (BONDIA, 2002, p.24) 
 
Nessa perspectiva, tal sujeito submete-se à composição de seus encontros, 
pois o traquejo da experiência se dá entre o saber e a vida, aquilo que arranjamos 
no desenrolar dos acontecimentos durante nossa existência. Assim, “experienciar 
não seria apreender o mundo, mas formá-lo na medida em que é experienciado, 
continuamente re-formá-lo” (FABIÃO, 1999, p. 399). 
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Desse modo, fui me encontrar com a peça de Zora Seljan, Três mulheres de 
Xangô, com o objetivo de fazer uma criação cênica, retirando as personagens da 
literatura e dando-lhes vida. Deliciei-me por cada página, por cada história mítica 
que forma o universo das três Yabás: Oxum, Yansã e Obá, orixás femininas do 
candomblé, personagens protagonistas da peça de Zora Seljan.   
Porém, um ponto específico da referida peça se destacou para mim, trata-se 
do momento no qual a autora narra as peripécias da Orixá Iansan, nessa 
passagem,um dos personagens, o CARNEIRO, um animal mítico, que deseja 
afrontar o poder de Iansan, está espalhando intrigas entre os humanos e os orixás a 
respeito da conduta sexual desta, a seguir apresento a frase que me arrebatou:   
 
CARNEIRO (Recuando) – Iansan é tão danada que faz homem virar 
mulher quando toma devoção com ela. Eu quero é distância...   (SELJAN, 
1958, p. 152)           
 
A partir desse trecho, pude escolher a perspectiva dramatúrgica que compôs 
esta tessitura cênica. Surgiu em mim uma forte vontade de trazer o fio do 
travestismo para tecer em conjunto o tecido cênico que busquei urdir. Esse 
encontro permitiu que meu trabalho fosse composto junto com a e estética híbrida 
que as travestis constroem em seus corpos, nem homem, nem mulher, porém um 
entre. Um ator fisicamente masculino dando corpo e voz a três personagens 
femininas.  
Fui buscar outros encontros que permitiriam a investigação, não apenas dos 
conceitos e dos embates sexuais que as travestis nos revelam, mas pressupostos 
estéticos e artísticos que tangenciam a liberdade provocada no mundo do 
travestismo. Assim, encontrei dentro dos próprios cultos aos orixás e do universo do 
carnaval, espaços coniventes para que homens possam se transformar em mulher 
e ser reconhecidos como protagonistas. Desse modo, esses dois materiais de 
referência são os disparadores conceituais e estéticos que estruturam as narrativas 
e a corporeidade desenvolvida na proposta de investigação cênica construída. 
Vestir-se de mulher está no imaginário masculino. O desejo de usufruir de 
saltos altos e maquiagens foi proibido ao homem, quando se forjou o ideal de 
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masculinidade. O xirê, a festa pública do candomblé, ou o carnaval, permitem que 
homens se travistam de mulher para festejar.  O Iaô iniciado na liturgia e cerimônias 
do candomblé, porém com pouco tempo de iniciação,  ao qual a divindade iorubana 
destinou uma orixá feminina, sua santa de cabeça, após o transe, torna-se a própria 
deusa entre os mortais. Nesse momento, concretiza-se o rito sagrado: ele deixa de 
ser homem para ser a orixá encarnada, que se paramenta com suas vestes 
cerimoniais e é saudada por todos, que pedem suas bênçãos.  
Já no carnaval, é tradicionalmente recorrente o masculino se transformar em 
caricaturas do feminino para festejar. “Na verdade, nenhuma outra forma simbólica 
domina tão completamente o festival (carnaval) quanto o travestismo” (PARKER, 
1991, p. 217), reivindicando o direito ao uso do rímel e da meia-calça, transgredindo 
as normatizações muito bem estabelecidas entre macho e fêmea presentes na 
contemporaneidade.  
Em ambos os ambientes mencionados, percebemos a aceitação do 
travestismo, seja no âmbito religioso, para louvar aos orixás, seja no profano, para 
festejar o carnaval. Para além disso,  no candomblé, um Iaô do sexo masculino usa 
uma saia para paramentar-se e corporificar a orixá que o toma pela possessão, 
representando o trânsito de gêneros, o masculino borrado no feminino, um corpo 
entre, porém juntos consolidam o  enlace mágico entre o filho de santo e sua orixá. 
Tal encontro sacraliza o travestismo no candomblé, pois todos os devotos legitimam 
aquele corpo de homem com a orixá encarnada.     
No carnaval, o travestismo aparece no seu estado profano, libidinoso, seja 
para o masculino se divertir, apenas assumindo o sexo oposto ao seu, permitindo-
se estar do “outro lado” para curtir as festividades mominas, ou mesmo se utilizar 
da liberdade aos freios morais que o carnaval permite e sair às ruas afirmando 
identidades e gêneros não binários, como as travestis, as transexuais e toda a 
diversidade existente entre o que um dia foi biologicamente homem e agora ruma a 
garantir a construção da feminilidade em tais  corpos.                 
Travestir-se! Travesti! Disfarce sob o traje de outro sexo. Desejo de ser outro, 
outra, na verdade! Esconder as formas retas, os ombros largos, a barba, para 
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cinturar o corpo, deixá-lo mais próximo das forjas que a feminilidade sofreu ao longo 
da história. Travestir igual a enganar! Enganar sua construção social masculina, 
enganar a regra, aquela, segundo a qual, você deve usar azul e não rosa, colocar-
se no outro lado, transpor fronteiras, transitar do macho para a fêmea. 
Empoderando-se de saltos, coroando-se de brincos e engraçando-se de batom, 
almejamos macular as fronteiras entre os gêneros sexuais, os estereótipos 
balizadores do feminino e do masculino, tencionando arte e vida.  
É com muito babado e confusão, no fio da navalha, tencionando pontos que 
cismam em rusgar, que este trabalho deseja conceber diálogo entre o sagrado, 
representante do conhecimento ancestral e mítico, saber mágico que rompe a 
esfera do cotidiano, estruturado e sem improvisações, e o profano, suportado pela 
vontade de fuga ao estabelecido, abandonando as regras, atualizando e 
reorganizando as estruturas que estão sobre conceitos fixos,borrando 
,criativamente, o regime de normas, zombando do intocável e imaculado. Portanto, 
podemos entender que o sagrado se define aliado às esferas religiosas, aquilo que 
é respeitável e digno de veneração, enquanto orepresenta exatamente o oposto 
disso sendo, desse modo, diametralmente reversos um do outro.          
 No sagrado, encontramos a ligação com o divino, a marca sobre a qual se 
edifica o comportamento religioso, reflete o fascínio que a divindade conjura nos 
mortais, é um poder que não se define, um força sobrenatural e descomedida, pujante, 
além da imaginação, que alça qualquer um para fora da razão. Tal desconhecimento 
fascina e inebria, é foco de respeito, veneração.  O sagrado carrega de validade 
simbólica gestos, pessoas, espaços e tempos, considerados intercessores para o 
encontro com o divino. Os ritos são os arbítrios para a realização do sagrado, é por 
eles que o crente acredita manter comunhão com a divindade, é nele que  o homem 
coloca sua dependência para poder superar as próprias limitações.   
O profano, ao contrário, só pode ser concebido em oposição ao ponto de que o 
sagrado desfruta, é a tentação por quebrar as regras, a audácia por violar a ordem, é 
fazer consumo abusivo das transgressões. É a pura irreverência em relação a deus, a 
identificação com o mundano, é apontado como banal e como o torpe em relação ao 
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sagrado. O profano é a graça, o sarro, o divertir-se, esquecer as obrigações e realizar 
as vontades, são os prazeres do mundo palpável e visível sem possibilidades de 
transcendências que a humanidade herdou após anos de história. 
 Este projeto de pesquisa tomou a literatura dramática “Três mulheres de 
Xangô” de Zora Seljan, como referência inicial, a partir da qual se derivaram todas as 
outras, que serviram de suporte para as questões que foram se apresentando durante 
o processo criativo de YABADÉ.  
Para a aproximação entre o ritual de candomblé e a peça teatral, como duas 
instâncias de performatividade humana, tomamos por referência “Os pontos de 
Contato”, conforme apresentados por Richard Schechner (2011a, 2011b, 2014).  
Sobre o contexto histórico e mítico do candomblé, somado às perspectivas de 
seus sacerdotes e iniciados, utilizamos: Gisèle Cossard (2011), Luis Nicolau Parés 
(2011), Muniz Sodré (1983), Patrícia Birmam (1991, 1995), Pierre Verger (2000, 2002) 
Reginaldo Prandi (1991,1997, 2001), Roger Bastide (1960) e Suzana Martins (2008), 
constituindo, a partir dos referidos autores, nossa faceta sagrada. 
  Mikhail Bakhtin (1987, 2015) compõe a bibliografia de referência juntando a 
perspectiva da carnavalização como estética, bem como Judith Butler (2003, 2001) que 
soma a discussão de gênero na contemporaneidade.   
O corpo desta dissertação é composto por três capítulos, ordenados conforme 
descrevo a seguir: 
No primeiro capítulo, nomeado Da dramaturgia, do sagrado e do teatro: pontos 
de contato, vamos aproximar a relação existente entre os rituais sagrados, 
especificamente o candomblé ketu de origem iorubana, e o teatro, ou melhor, a peça 
Três mulheres de Xangô, de Zora Seljan. Propomos como, mediadoras para esse 
diálogo, as considerações teóricas de Richard Schechner (2011a, 2011b, 2014), a 
cerca dos “pontos de contato” existentes entre os rituais sagrados e as artes da cena. 
No segundo capítulo, O travesso: do profano como cena, elucidamos os pontos 
que paradoxalmente atritam com os aspectos sagrados e fortalecem nossa concepção 
artística e conceitual: a estética da carnavalização, fazemos isso aportados em uma 
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visão bakhtiniana sobre tal estética. Apresentamos também o conceito de travestilidade, 
o qual nos permitiu tencionar o sagrado e o profano.  
 Os dois primeiros capítulos foram escritos em primeira pessoa do plural, NÓS, 
pois representa a confluência de pensamento entre o autor e a orientadora, bem como 
as reflexões desenvolvidas pelo grupo de estudo Pindorama1, no qual essa dissertação 
foi gestada. 
No terceiro capítulo Sobre a escritura das deusas: dos aspectos de nossa 
construção dramatúrgica, descrevemos o processo criativo do espetáculo YABADÉ. 
Seus procedimentos metodológicos, bem como a dinâmica de sucessão das etapas 
que culminaram na escritura cênica final. Este capítulo é escrito em primeira pessoa do 
singular, “eu”, pois o processo criativo é completamente aportado nas experiências do 
autor. 
 
 
 
 
 
                                                 
1
 Grupo Pindorama - Grupo de Estudos credenciado no CNPQ.  É formado por pesquisadores do teatro, da dança e 
da performance, vinculados ou oriundos de pesquisas de iniciação científica, mestrado e doutorado dos Programas de 
Graduação e Pós-Graduação em Artes da Cena da UNICAMP. O escopo de pesquisas do grupo vai desde a 
espetacularidade popular brasileira, à produção teatral na contemporaneidade. Visite o site: 
http://www.grupopindorama.com 
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2. DA DRAMATURGIA, DO SAGRADO E DO TEATRO: PONTOS 
DE CONTATO 
 Neste capítulo, trataremos das primeiras referências para o 
desenvolvimento do processo criativo que resultou no espetáculo YABADÉ, são 
elas: “Os Pontos de Contato entre o pensamento antropológico e teatral de Richard 
Schechner (2011b), como arcabouço teórico para a união entre o xirê, a festa de 
candomblé, e a peça Três mulheres de xangô, de Zora Selajn. 
 Buscaremos aproximar a relação existente entre os rituais sagrados, 
especificamente o candomblé ketu de origem iorubana, e o teatro, representado 
nesse projeto de pesquisa pela Três mulheres de Xangôde Seljan. Propomos como 
elemento intermediário para esse dialogo as considerações teóricas de Richard 
Schechner (2011a, 2011b, 2014) a cerca dos “pontos de contato” existentes entre 
os rituais sagrados e as artes da cena, pois este encontro de liturgia do candomblé 
com a peça de Zora Seljan é uma das principais tensões estéticas e conceituais 
que compõem nosso trabalho, ao longo de nossa dissertação, apresentaremos os 
outros pontos basilares para nosso fazer artístico, são eles  a estética do terreiro, a 
carnavalização e a travestilidade.  
 Sendo assim, em YABADÉ, nossa tessitura dramatúrgica, salientamos a 
relação existente entre o ritual sagrado e o ato performativo. Para tal analise, 
buscamos nos ancorar na obra de Richard Schechner (2011a, 2011b, 2014), pois 
seu pensamento advém da tradição do teatro, porém aproxima-se dos estudos 
antropológicos destacando o conceito de performance, ou seja,  a “ação” humana 
como ponto central na produção teatral e na ritual. 
 Sobre esta perspectiva teórica, seja qual for a ação, mesmo que esta não 
seja  humana, existe como performance, obedecendo aos padrões da cultura na 
qual esta inserida, ou submetida a métodos de quem a analisará Desse modo, tal 
conceito de performance, suplanta-se como um pensamento tautológico, 
destacando-se ainda por sua natureza efêmera e dinâmica. Porém, Schechner 
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(2011) busca criar uma sistematização de suas ideias acerca do conceito de 
performance. Podemos destacar a conexão proposta pelo autor entre ritual e 
performance, sendo assim, para ele não existiria a separação entre tais elementos, 
pois, não podemos afirmar claramente que conceito é o originário do outro.  
Algo ‘é’ performance quando os contextos histórico e social, a convenção, 
o uso a tradição, dizem que é. Rituais, jogos e peças, e os papéis da vida 
cotidiana são performances porque a convenção, o contexto, o uso e a 
tradição assim dizem. Não se pode determinar o que ‘é’ performance sem 
antes referir às culturais específicas. Não existe nada inerente a uma ação 
nela mesma que a transforma numa performance ou que a desqualifique 
de ser uma performance. A partir da perspectiva do tipo de teoria da 
performance que proponho, toda ação é uma performance. Mas da 
perspectiva da prática cultural, algumas ações serão julgadas 
performances e outras não; e isto varia de cultura para cultura de período 
histórico para período histórico.   (SCHECHNER, 2011, p.12)    
 
No que tange ao ritual, o autor elucida-nos sobre a importância do 
comportamento ritual humano estar intimamente vinculado a uma conservação da 
memória coletiva e individual dos integrantes de um grupo.  
Assim, ações ritualísticas representam a ligação e a manutenção da memória 
coletiva e individual dos que formam o grupo no qual o indivíduo está inserido. Os 
rituais são as memórias coletivas em ação. Desse modo, Schechner pressupõe 
uma memória viva, que não esta localizada apenas nas abstrações e lembranças, 
porém perpassa o corpo e encontra-se também na própria codificação (símbolos, 
objetos, instrumentos ritualísticos) utilizada por todo desenvolvimento do rito.  
Nesse ponto, podemos ainda salientar o aspecto expressivo do ritual, pois 
estes atos são sempre executados quando se precisa trabalhar com momentos 
penosos, são uma forma possível de lidar com circunstâncias difíceis, desordens 
sociais e pessoais, sejam eles coletivos ou individuais, além disso, Schechner 
(2011a) destaca que os rituais promovem transformações permanentes ou 
temporárias sobre aqueles que se sujeitam a suas ações.  
Isso gera o que o autor caracteriza como “transporte e transformação”, pois 
no momento liminar do ritual (conceito vindouro do antropólogo Vitor Turner), o 
sujeito é conduzido a outro espaço-tempo inserido no ritual que vaza sua realidade 
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cotidiana, podendo sofrer ou não transformações de ordem psíquica ou mesmo 
física. 
Desse modo, os indivíduos envolvidos na realização do ritual e/ou 
performance, encontram-se em estado de margem, constituem a qualidade liminar, 
como apontado por Schechner (2011a). Os sujeitos então, tornam-se, ao mesmo 
tempo, o “não eu”, ,ou seja, a negação direta de si enquanto ser individual e o “não 
não eu” que pelo duplo par de negação recupera a si mesmo.  
Nessa concepção binária e correlacional do individuo quando imerso na ação 
ritual, podemos salientar a ocorrência de alterações que permitem-lhe manifestar 
uma nova vida, como por exemplo, nas iniciações feitas nas casas de candomblé 
em que após os ritos, o iniciado ganha outro nome, nascendo para a religião. 
Ao manifestar em seu corpo o orixá, após o transe característico pela 
possessão ritual, o filho de santo está em um estágio “não não eu”, seu corpo em 
materialidade se encontra ali, mas sua consciência extrapola sua condição 
mundana, alçando outra construção de identidade agregadora do sagrado com o 
secular.   
Schechner (2011a), afirma que o rito atravessa a vida cotidiana, assentado 
como prática normativa nas diversas sociedades, ultrapassa o ordinário, mesmo 
sabendo que existe a estreita linha que separa os hábitos culturais do rito de fato, 
consubstanciações, nesse campo ocorrem. Os hábitos tornam-se ritos ou 
conservam-se apenas como hábitos subordinando-se à maneira como são 
praticados pelos sujeitos que os executam.  
Por isso, Richard Sechechner (2011a), continua e menciona a existência e as 
distinções entre os rituais sagrados e os que são seculares, sendo os primeiros 
envoltos sob um âmbito de religiosidade, enquanto os segundos permeiam uma 
esfera profana, quer dizer, congregando aspectos da vida cotidiana como a politica, 
economia e as artes. Entretanto, não podemos afirmar tal separação igualmente 
estanque, como ressaltado por Schechner (2011a, 2014), em muitas sociedades, a 
fragmentação entre ciência, arte, política e religião não acontece, o que ocorrem 
são demonstrações das facetas atribuídas ao sagrado.  
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Ainda podemos ressaltar que Schechner (2011a) entende que o ritual não é 
somente uma produção humana, os animais também o produzem sem, claro, as 
pressuposições simbólicas como fazemos em nossos rituais inseridos em 
determinada cultura, porém o próprio autor argumenta sobre o desejo humano de  
buscar dentro dos padrões animais de comportamentos estruturas ritualísticas as 
quais são agregadas em seus próprios fazeres rituais, e ainda nos propõe uma 
questão: será que o desejo ritual não passa de manifestações com 
predeterminações genéticas biológicas e que se manifestam em todos os seres 
viventes? Questão que consideramos bastante pertinente, mas à qual não nos 
ateremos neste trabalho.  
Apontamos ainda outros dois conceitos que permitem a aproximação entre 
ritual e a arte da cena, o de communitas e a antiestrutura, intimamente ligados: 
communitas, desvela a ação ritual em um momento de descolamento da realidade 
cotidiana, o instante ritual se dá propriamente por sua simbolização, concebendo 
uma atmosfera na qual os indivíduos abrenham e por ela são modificados 
temporária ou permanentemente. A communitas cria uma atmosfera liminar de 
iniciação ritual que possibilita, através dos símbolos, a transformação dos 
comprometidos no ato ritual. Imberbes no caráter liminar, os indivíduos, despem-se 
de suas características particulares e desenvolvem uma unidade coletiva, 
terminando qualquer diferenciação entre si para estarem em uníssono. 
Consequentemente, o fenômeno liminar estabelece o “entre”, dentro e fora 
ao mesmo tempo, ou seja, os sujeitos, no ato ritual, vazam suas consciências 
cotidianas, mas sua materialidade, seu corpo está ali, o momento liminar se revela 
com um instante de antiestrutura, outro conceito chave para nosso trabalho, pois 
revela a fuga aos propósitos da estrutura secular, cotidiana, porém, desvela a não 
completude da transformação que o ritual na perspectiva sagrada propõe.  
Em vista disso, as relações entre os sujeitos são reelaboradas engendrando-
se uma unidade elementar que não está submetida às regras e pressuposições 
estruturais. Os indivíduos partilham empatias, gerando laços, a vida cotidiana se 
constrói sob as circunstâncias de estrutura, as regras normativas que cada grupo 
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social estabelece, agora o ritual e seu momento liminar instauram a antiestrutura 
nos estatutos sociais.   
Assim, para entendermos o conceito de communitas, é imprescindível 
salientar seu caráter efêmero, a communitas não é capaz de ser sustentada por 
muito tempo sem que se instaurem, minimamente, os momentos de estrutura, sua 
manifestação se dá sob duas perspectivas, a communitas normativa e a 
communitas espontânea, a normativa seria a “oficial, ordenada e imposta” 
(LIGIÉRO, 2012, pág. 69) já a espontânea está no desenvolvimento gerado por 
certos procedimentos que contagiam aqueles que participam do ritual, permitindo 
que todo o grupo se sinta indissociável, tornando cada parte imprescindível para o 
desenvolvimento cerimonial.  
Contudo, amalgamando as definições elencadas, alcançamos prerrogativas 
sobre o conceito de ritual defendido por Schechner, nele encontramos a 
sistematização das manifestações, humanas ou não, uma vez que sua composição 
estaria ligada a uma gradação mais simplificada ou composta de forma 
extremamente elaborada. Sagrado ou secular, o rito transborda da realidade 
cotidiana e se revela como materialização da memória individual e/ou coletiva, na 
liminaridade do ritual, o indivíduo é transportado a uma profunda transformação de 
si, em que o “não eu” e o “não não eu” ganham forças para gerar vicissitudes.  
Assim, podemos destacar, a partir do pensamento de Richard Schechner 
(2011a, 2011b, 2014), as tensões e ligações entre os conceitos antropológicos e as 
teorias que norteiam as artes da cena, para o autor, o ponto congregante dessas 
diferentes áreas de conhecimento são os ritos sagrados de sociedades tradicionais 
ligadas a contextos e culturas distintos, logo, tais práticas podem ser observadas, 
descritas e analisadas com intuito de registrar, através de um olhar antropológico, 
como também podem ser utilizadas para o desenvolvimento de performances 
cênicas que estão sendo produzidas contemporaneamente nos palcos mundo a 
fora. 
Como aponta o autor, encontramos convergência dessas áreas de 
conhecimento, pois rito e cena estão em constante afinidade, em via de mão dupla, 
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influenciando-se mutuamente, gerando a “performatização da antropologia” e a 
“antropologização” do fazer teatral, esses paradigmas ressaltam a performatividade 
dos que estão inseridos em práticas rituais sagradas, e sacralizam os performers 
que buscam dominar a técnica de execução ritual para desenvolverem suas 
práticas artísticas, ou seja, transmutando o ritual em arte e a arte como passível de 
ritual.   
A partir disso, são evidenciados no pensamento de Schechner (2014), seis 
principais pontos de contato entre a antropologia e o teatro, apresentaremos 
algumas notas acerca de cada um deles: 
Transformação do ser ou consciência: o autor aborda as diversas formas 
de alterações dos performers pelas suas práticas performáticas; evidenciando o 
processo de ritualização de técnicas que permitam uma “performance consciente”, 
ou seja, que tangencia de forma bem próxima ao ritual mesmo ela não se 
efetivando, exatamente, como ocorre no sagrado. Pois este [o ritual] se dá num 
tempo/espaço/contexto especíifico que o artista não pode ignorar em sua tentativa 
de se aproximar das práticas cerimoniais, por esse motivo este assume a 
incompletude de tal tentativa por mais perfeita que ela pareça. Aborda-se aqui a 
relação na qual o corpo do performer resplandece pela experiência, através da 
‘máscara’ ritual, travando as relações do “não eu” e do “não não eu” ao mesmo 
tempo, esta é a premissa das relações liminares entre o teatro e a antropologia. 
(SCHECHNER, 2011b).   
 
Intensidade da performance: com esse ponto visa-se a descobrir como a 
forma escolhida pelo performer atrai participantes ou, intencionalmente, os limita a 
criar de que modo os estímulos e a ações e interações corporais podem frutificar 
um campo de investigação, obtendo diferentes estéticas e meios diversos de 
produzir intensidade. Como o espaço/tempo é construído ou manipulado; como os 
elementos da cena o cenário ou roteiro são usados para criar estados na audiência 
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– em resumo, faz um exame detalhado de todo o texto performático (SCHECHNER, 
2011b).    
 
Interações entre audiência e performer: aponta-se aqui, a relação de 
reciprocidade entre performer e plateia, ambos os lados, contaminando-se, 
revivificando ou amortizando. A audiência é estabelecida através do evento 
performático. Essa relação permite oscilações no fazer cênico, levando inclusive à 
mudança dos elementos iniciais estabelecidos para a realização da performance., 
gerando um fazer teatral que possibilita ao público alterar seu estado de 
passividade, podendo tornar-se performer, afirmando o ritual como ponto de 
interesse para as artes da cena (SCHECHNER, 2011b).    
 
Sequência total da performance: Schechner apresenta uma sequência total 
da performance: treinamento, oficina, ensaios, aquecimentos, performance, 
esfriamentos e desdobramentos; proporcionam um aprendizado que reverbera na 
performance não como naturalista (igual a rito), mas sim “imitação pura” e autêntica 
das ações e códigos utilizados nos rituais (SCHECHNER, 2011b).    
   
A transmissão do conhecimento performático: aborda-se as diferentes 
maneiras de se repassar o conhecimento da/sobre a performance, experiências de 
liminariedade que possibilitam gerar descobertas do “não eu” e “não não eu” no 
análogo instante, ou seja, como exemplo, temos a utilização do estado de transe 
nas cerimônias de candomblé, nas quais, o filho de santo permite que seu corpo 
seja controlado por seu orixá de cabeça, o “não eu” como incorporação e o “não 
não eu” em que temos o iniciado e seu orixá habitando o mesmo corpo  
(SCHECHNER, 2011b,).  
 
Como as performances são geradas e avaliadas: atenta-se para a 
dificuldade dos processos de avaliação. Nesse ponto, amontoam-se 
questionamentos. Schechner (2014) vincula a avaliação da performance ao longo 
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dos procedimentos do ensaio, em uma tentativa de mensurar a subjetividade que 
esta posta nas relações rituais transpostas para a cena. Assim, gerando um 
processo criativo que estimula a performance a eclodir outras facetas criativas que 
não foram exploradas em sua concepção inicial, não concebendo um final, mas um 
eterno fazer e refazer, como é a marca dos rituais sagrados. (SCHECHNER, 
2011b).    
Em 1985, Richard Schechner nos apresentou seu seis “Pontos de contato” e 
afirmou que muito havia por se dizer entre a aproximação dos conceitos 
antropológicos e as artes da presença, que tais pontos precisavam ser “ampliados” 
e “aprofundados”. Após muitos questionamentos, e influenciado ainda mais pelos 
disparadores da obra de Turner e por artistas que também trabalhavam com 
preocupações próximas a suas, Schechner publica os Pontos de contato revisitados 
(com edição brasileira em 2014 na Revista de Antropologia da Universidade de São 
Paulo), ou melhor, o desenvolvimento de outro pontos que permitem a criação de 
pontes entre a performance e a antropologia, três pontos que legitimam essa 
aproximação revelando que ambos não existem isoladamente, estão entretecidos, 
espelhados e compondo-se mutuamente. Deste modo, temos: 
 
Encorporação: partindo da experiência do conhecimento (“unidade do 
sentir, pensar e fazer”) do nativo/ritual como alicerce para o desenvolvimento e 
compartilhamento que a performance pode desenvolver, ou seja, a base para o 
desenvolvimento das performances artísticas deve ser o ritual,  o qual foi escolhido 
como inspiração para a construção da performance apenas artística, em nosso 
caso específico, temos as ações rituais dos xirês.  Essa perspectiva de pensamento 
é vindoura das “etnografias performadas” compostas por Victor e Edith Turner. 
(SCHECHNER, 2014) 
 
As fontes da cultura humana como performativas: compreender que as 
especificidades físicas e biológicas da raça humana são fundamentais para o 
desenvolvimento performativo, porém é a complexa capacidade de abstrações, 
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reflexões, de produção de cultura que marcam o ser humano como passivo na 
produção de perfomatividade. Ou seja, a capacidade inata que a humanidade 
possui de “modelar” o comportamento. (SCHECHNER, 2014)   
 
O cérebro como um local de performance: partindo da experiências do 
transe, catarse e outras técnicas que proporcionam a alteração da consciência, e 
como esses estados revelam os “saberes tradicionais”, os saberes que estão 
ligados ao ritual, e que são transmitidos entre as gerações que os praticam, sua 
transmissão se dá através da música, do canto, dança, ou seja, da prática saber-
fazer dos ritual performático (SCHECHNER, 2014).   
Deste modo, a compilação que alicerça esses três pontos de contato entre 
ritual e artes da cena permitem a criação do “conhecimento encorporado” 
(TAYLOR, 2003), pois, um conhecimento que se estabelece por todo o corpo, 
criando, preservando e transmitindo conhecimento através dele, gerando assim o 
“comportamento restaurado”, uma vez que é o corpo quem conduz toda a prática 
ritual e que pode servir de inspiração para a corporeidade adotada na cena.  
Temos então, a importação das ações estéticas e artísticas permeando os 
rituais e as performances cênicas, no encontro dessas duas partes, dá-se 
resensualização das ações e a maneira como não verbalmente o conhecimento é 
tramado e repassado para as futuras gerações. Tal processo é assegurado pela 
existência das experiências, que preservam o fluxo dos conhecimentos ancestrais. 
Sob a perspectiva conceitual dos “pontos de contato” indicada por Richard 
Schechner (2011a, 2011b, 2014), buscamos um encontro entre teatro e candomblé, 
entre dramaturgia cênica e ação ritual. Desse modo, é na aproximação existente 
entre o ritual sagrado e o fazer teatral que alicerçamos os saberes estéticos e 
litúrgicos do candomblé em nosso espetáculo.  
Assim, tomamos a estética do terreiro como dinâmica de suporte às 
atividades que compõem os procedimentos que levaram à criação de YABADÉ, ou 
seja, a estética do terreiro é neste trabalho, o modo ritual e ao mesmo tempo cênico 
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empregado nas festas públicas que acontecem nas casas de santo iorubanas, os 
chamados xirês (OLIVEIRA; NAVARRO, 2016). A seguir você encontrará explicado 
minuciosamente todos os procedimentos para a realização de uma festa e em 
destaque os pontos de que diretamente fizemos uso em nosso espetáculo.           
 
2.1 Da tradição à cena: o sagrado 
 
Nessa primeira parte, compomos um cotejo histórico na busca por 
compreender a formação do candomblé como religião brasileira marcada por sua 
forte ancestralidade africana.  
É com o toque dos atabaques, ao som do agogô, entoando cânticos em 
línguas antigas e rodopiando, no frenesi do transe, que a ligação com o sagrado se 
realiza em uma cerimônia de culto aos orixás. Assim, mergulhar no universo da 
religiosidade afro-brasileira será sempre um caminho encantado por símbolos, 
rituais, vestimentas, danças, músicas, comida e muita alegria. 
A arte e a cultura, influenciadas pela ancestralidade africana, refletem a 
congregação dos saberes necessários para o equilíbrio entre o homem e a 
natureza, transformando o conhecimento primal, ou arquetípico, em sagrado, 
aglutinando o passado e o presente, unindo grupos sociais, produzindo 
conhecimentos nos campos ético, estético, filosófico e religioso, traduzindo as 
experiências materiais concretas em campos simbólicos e expressões artísticas.     
Como ressalta Silva e Calaça (2006), esteticamente, a arte ancestral africana 
se expressa na cotidianidade, na pintura, na escultura, na dança, ou em qualquer 
linguagem artística, resultam dai transbordamentos de aspectos ordinários. Assim, 
ao se materializarem em arte, passam a ser fonte inesgotável da tradição e da 
cultura, afirmando e reafirmando, interpretando e reinterpretando as regras 
estabelecidas de comportamento e agrupamento social.  
Contudo, como observa Nascimento (2006): 
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Nessa volta às fontes originárias da arte africana, não tenciono cometer o 
suicídio de um regresso histórico. Não advogo a reprodução de uma forma 
existencial pretérita. Meus orixás estão longe de configurarem deuses 
arcaicos, petrificados no tempo e no espaço do folclore, ou perdidos nas 
estratosferas da especulação teórica de cunho acadêmico. São presenças 
vivas e viventes. Habitam tanto a África como o Brasil e todas as Américas, 
no presente, e não nos séculos dos mortos. Surgem na vida cotidiana e 
nos assuntos seculares, legados pela história e pelos ancestrais. [...]. 
(.p.40)  
 
Nesse contexto, e no que diz respeito à especificidade da dança originária 
dessa tradição, podemos entendê-la associada à origem, à cultura e à história de 
um povo. Ela aparece como algo representativo de seus mitos, com movimentos 
executados na finalidade de sacralizar a relação estabelecida entre o homem e 
seus deuses, sendo postuladora da fé. Em tal cenário, o intuito é de afirmar uma 
religiosidade, louvando, agradecendo, enaltecendo, saudando e o corpo e seus 
movimentos se organizam como parte da experiência litúrgica. 
Essa noção estético-religiosa chegou ao Brasil, junto dos grilhões que 
prendiam os negros escravizados das mais diferentes regiões africanas, pois, como 
observa Verger (2000, p.20), “[O] tráfico dos negros, cujos braços iriam substituir os 
dos índios [...]” tornou-se o ponto de ligação entre a nova terra inóspita e a 
ancestralidade deixada além-mar.  
Ainda de acordo com o referido autor, aliados ou inimigos, a infelicidade do 
convívio em cativeiro forçou os escravos a organizarem hábitos comuns. Nesse 
sentido, deuses, que eram superiores para alguns, não tinham o mesmo respeito 
para outros, mas passaram a fazer parte de uma reorganização que deu nova 
forma aos conhecimentos trazidos da África. Assim, os dominadores brancos não 
puderam impedir a realização dos batuques das casas de santo ou terreiro, 
aceitando a realização dos rituais religiosos. Nesse novo contexto, negros de 
diversas regiões da África tiveram que se “reagrupar” e permitir a multiplicidade de 
culto às diversas divindades dentro do mesmo espaço físico. “A adversa condição 
compartilhada da escravidão e a comunalidade de orientações cognitivas africanas 
teriam levado os negros a uma solidariedade interétnica de caráter ‘pan-
africanista’.” (PARÉS, 2007; p. 126) 
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Cabe observar ainda que a cultura de origem africana desenvolvida no Brasil 
encontrou nos locais onde se cultuam os orixás (os terreiros) a possibilidade de 
manutenção de comunidades agregadoras que, além do exercício das práticas 
estético-religiosas e do cultivo do próprio universo simbólico, também permitiam a 
manutenção da resistência contra o domínio europeu. 
Nesse sentido,  
[...] o terreiro é um espaço onde a tradição afirma-se, recriada, como 
elemento capaz de garantir a permanência do universo simbólico negro 
face à descontinuidade histórica provocada pela violência da escravidão. 
Nesses termos, podemos ver o terreiro [...] como uma reterritorialização 
étnica operada pela via do sagrado em terras brasileiras, ou seja, uma 
forma social de condensar a realidade fragmentada parida pelos 
movimentos da diáspora africana. (OLIVEIRA, 2002; p.76). 
 
O culto sagrado aos orixás é composto por inúmeros credos, formas diversas 
de servir e ofertar, todavia, alguns modos de fazer são de cunho regional e outros 
são preservados com características que podem ser aplicadas de forma universal. 
Dispomos de poucas informações sobre a origem do candomblé, porém Gisèle 
Cossard (2011), em seu livro Awô,revela-nos indícios de como teria surgido a 
primeira nominação dessas comunidades religiosas:  
 
[...] criou-se uma rede sob nome de Candomblé. Esse termo, 
provavelmente de origem angola, aparece pela primeira vez em 1807 num 
relatório de um oficial militar, na repressão de uma comunidade liderada 
por um escravo angola chamado Antônio, dito “o presidente do terreiro dos 
Candomblés”.(pp.28-29)           
 
Com a chegada de muitos negros escravizados, vindouros de diversas 
regiões africanas, a pluralidade de culto foi muito grande, porém verificamos a 
organização e a estruturação dos candomblés em três nações distintas: Ketu, 
Angola e Jejê. Essas denominações são originárias das regiões, 
correspondentemente, Yorubás (atual Benin), Bantos (África subsaariana, próximo 
à Nigéria) e Fons (Daomé, região sul do Benin, Togo, Gana). (PRANDI, 1997)      
Mediante a multiplicidade do culto aos orixás, optamos pelo recorte da 
tradição Ketu, por sua maior difusão nos terreiros do Brasil afora. Sua herança é 
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originária das casas de candomblé de Salvador, Bahia, como a Casa Branca do 
Engenho Velho, o Axé Opô Afonjá ou ainda o Gantois. Usaremos os termos e 
cerimônias usadas nesse modo de fazer candomblé.  
Os ritos dos candomblés de origem angolana são basicamente os mesmos 
do Ketu, porém os nomes dados aos orixás mudam; inclusive, o próprio termo orixá 
não é usado: yinkísis é a terminologia para os deuses no candomblé Angola, pois é 
utilizado o dialeto Congo-Nago, vindouro da atual Nigéria. De fato, a única diferença 
apresentada é o culto aos caboclos, os indígenas, que são considerados os 
verdadeiros antepassados dos brasileiros (CARNEIRO, 1991). Já os candomblés 
Fon cultuam os voduns, antepassados vindouros do Reino de Dagomé. Os grupos 
étnicos eram os fon, ewe, fanti, ashanti e os mina. Ao chegar em solo brasileiro, os 
negros de origem iorubana os chamavam de djedje, estrangeiros. Seu culto foi 
adotado nas cidades de Cachoeira e São Felix na Bahia, porém o maior expoente 
está em São Luís do Maranhão, nos terreiros de Tambor de Mina, fundados ainda 
no século XIX: Casa das Minas, Casa de Nagô, e na casa Fanti Ashanti, fundada 
por Euclides Menezes Ferreira (FERRETTI, 1985). 
Nesse momento, é necessário que nos posicionemos no que tange ao nosso 
trabalhoa, optamos por utilizar como suporte metodológico o que chamamos de 
“Metodologia do povo do santo”, uma forma de fazer pesquisa aportada no modo 
como o conhecimento é transmitido nas casas de candomblés, de forma oral, 
muitas vezes, não verbal, e visual. Aprende-se copiando o que o outro faz, os 
ensinamentos são dados pelos mais velhos dentro dos terreiros. Aprende-se 
observando quem sabe fazer, aprende-se errando e fazendo de novo da forma 
correta, aprende-se ouvindo os mitos, aprende-se ao assistir a uma festa de 
candomblé. A memória do pesquisador também é um ponto importante para o 
desenvolvimento dessa metodologia, revelando uma forte relação emocional e 
afetiva com o material de inspiração, o candomblé, manifestando o tom autoral no 
encontro entre arte e vida.  
Sobre esse aspecto, Muniz Sodré (1983) nos explica:  
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O saber iniciaticamente transmitido distingue-se da abstração do conceito, 
porque é também uma força viva, associada ao axé ou ao muntu. Os 
bantos dizem que o muntu tem “a força de conhecer” [...]. E os nagôs são 
cientes de que o conhecimento afetivo depende da absorção de axé. 
Por outro lado, a iniciação, o axé, os princípios simbólicos existem através 
do ritual. Todo ritual implica num conjunto de procedimentos (verbais e 
não-verbais) destinados a fazer aparecer os princípios simbólicos do 
grupo, aquilo que os gregos acabaram chamando de verdade 
(alétheia).(p.130)      
 
Portanto, ser “povo do santo” não é exclusividade dos sacerdotes que 
dominam os ritos sagrados, ou mesmo dos iniciados no candomblé. Ser “povo do 
santo” é estar, de alguma maneira, ligado a essa religiosidade: aqueles que são 
apenas público nas cerimônias assistindo ao candomblé, os que conversam e se 
interessam sobre os orixás, os que estão sob a luz dos conceitos antropológicos, os 
que leem nas bibliografias o tema e buscam uma forma de estruturar teoricamente 
os feitos ritualísticos das religiões afro-descendentes.  
É complexa a liturgia nos cultos aos orixás. São necessários anos de 
aprendizado e dedicação para a compreensão e a execução de cada rito dentro de 
um barracão, nome dado ao local de culto, o espaço físico, portanto, escolhemos 
como norte para esta pesquisa o lugar do senso comum. Não nos imbricamos em 
pesquisar antropologicamente de forma singular nenhuma casa de santo: 
ancoramo-nos nas memórias do autor dessa dissertação ao passar por alguns 
terreiros, em especial Ilê axé ogum oranian sob a direção espiritual do Babalorixá 
Tónykã, Pai Mário de Ogum, sediada à Rua Vitorino Ferrari, n° 100, no distrito de 
Barão Geraldo, Campinas, São Paulo e também por uma bibliografia-base de 
autores que se debruçaram em decodificar a densa trama do culto aos orixás. 
Dentre eles, destacamos: Gisèle Cossard (2011); Luis Nicolau Parés (2011); Muniz 
Sodré (1983); Pierre Verger (2000, 2002); Reginaldo Prandi (1991,1997, 2001); 
Roger Bastide (1960) e Suzana Martins (2008).        
Desse modo, conforme mencionamos anteriormente, o “povo do santo” são 
todos os que transitam e tecem experiências sobre os conceitos éticos, estéticos e 
religiosos atrelados ao universo do candomblé.  
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Agora, iremos abeirar os aspectos rituais e sagrados que rodeiam as casas 
de candomblé ketu, apresentaremos um pouco da mitologia que nutre os saberes 
litúrgicos da religião ancestral iorubana e brasileira.  
No culto aos orixás, encontramos a presença mitológica de Olodumarê, o 
deus supremo, o senhor do mundo, e que está no Orum (céu) longe demais do Ayê 
(terra) para se diligenciar pela humanidade, porém, repleto de benevolência, este 
criou entidades sagradas com a incumbência de gerar e reger o mundo, a seguir, foi 
conferindo a elas poderes mágicos e domínios sobre todos os elementos naturais 
(água, fogo, terra, ar, pedras, metais), abrangendo suas manifestações (os rios, as 
cachoeiras, o mar, o vento, a lama, o trovão, o raio, a chuva, o arco-íris), incluindo 
os reinos vegetais e animais. Os orixás ainda são responsáveis por todas as etapas 
da vida humana, como o nascimento, o crescimento, as atividades sexuais, as 
enfermidades e a morte (PRANDI, 2001). 
  Seres sagrados os orixás são forças vívidas que se manifestam no tempo 
presente, simbolizam o despertar para a atemporalidade das virtudes humanas, os 
únicos a intercederem nos anos de escravidão pela vida dos negros, órfãos de terra 
e de liberdade.  
Os orixás possuem características definidas, arquétipos com particularidades 
que lhes asseguram campos de atuações no plano terreno. São deuses cheios de 
vivacidade, com predileções e ascos, nem bons nem maus, mandatários de 
poderes que podem ser invocados através do conhecimento ancestral pelos que 
rogam por auxílio. Podemos ressaltar as considerações de Martins (2008):  
 
Assim, o Candomblé exercita o equilíbrio e a harmonia com os elementos 
naturais do Universo. Cada Orixá representa suas qualidades específicas e 
próprias da sua história ancestral através dos seus atributos, da sua dança, 
da sua música, da sua indumentária, das suas folhas, da sua comida, das 
suas cores, dos seus símbolos e de suas contas. (p.28)  
  
Dos mais de 400 deuses cultuados em solo africano, resistiram em terras da 
América portuguesa, segundo Mircea Eliade (1999), apenas 19. Conforme Gisele 
Cossard (2011), são eles: os orixás masculinos, os olodês; Exu, Ogum, Odé, 
Obauayê, Logunedé, Ossaim, e Xangô; o orixá bissexual, Oxumarê; os orixás 
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femininos, as Ayabás ou apenas Yabás; Iemanjá, Obá, Oxum, Oyá, Nanã e Ewá; 
ainda temos os gêmeos Ibejis; as árvores sagradas Iroko e Apaoká; e, por último, 
os orixás funfun, o jovem e guerreiro Oxaguiã e o velho e ancião Oxalufã. Esses 
deuses simbolizam o despertar para a atemporalidade do homem, a valorização de 
suas virtudes e de seus anseios (2011, p.36). 
Desse modo, como celebra o candomblé, cada vida humana pertence a um 
determinado orixá, pois ele é o senhor de sua cabeça (ori, cabeça, e xá, senhor). 
Tal posse conferirá ao indivíduo características físicas e emocionais parecidas com 
as do seu orixá protetor, porém só se descobre a qual força sagrada se pertence 
após um jogo de búzios, quando o zelador do santo, Yalorixá ou Babalorixá, mães e 
pais de santo, revelam ao consulente o(a) senhor(a) que conduz sua vida e qual 
será a divindade que se manifestará em seu corpo físico. O transe é ponto central 
de sacralização da religião, momento em que os deuses se comunicam 
diretamente, manuseando os corpos de seus iniciados nas cerimônias para serem 
louvados e retribuir suas bênçãos.  
As filhas e filhos de santo, aqueles que recebem os ritos de iniciação (Iaôs, 
em linguagem iorubana), também são chamados de “cavalos dos deuses” 
(PRANDI, 1997), pois, quando o indivíduo entra em transe, permite ser guiado, 
conduzido, “cavalgado” pelas deidades que se apropriam dos corpos humanos ali 
oferecidos. O iniciado perde qualquer domínio de si e se entrega aos mandos de 
seu orixá.  
Ao consentir que seu corpo seja conduzido por uma divindade, o iniciado 
assume corporeidades arquetípicas próprias dos deuses invocados, dançando, 
rodopiando, caminhando.Posto que o próprio ritual se desenvolve a partir de 
movimentos executados pelos iniciados com o intuito de nos contar os mitos, as 
proezas e as personalidades arquetípicas das divindades, a dança torna-se 
elemento de fundamental importância para a religiosidade africana: sem ela, não 
haveria o culto aos orixás. Assim, a função da dança no rito não é meramente 
ilustrativa, mas representante da divindade manifestada e, diante disso, o 
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movimento corporal se faz ponto de comunicação para além do humano, um ponto 
de união entre o mundo dos vivos e o mundo espiritual. Verger (2000) afirma que:       
 
Dançando, as Filhas-de-santo dão a volta ao barracão, saúdam a 
orquestra e prosternam-se aos pés da mãe-de-santo. Executam, em 
seguida, danças de cada Orisa e Vodun. Seus gestos e passos imitam os 
caracteres dos deuses que, seguindo o ritmo dos atabaques, são 
alternadamente suaves, arrebatadores, agressivos, majestosos, 
ondulantes, dolorosos. (grifos do autor) (p.29) 
 
Como nos elucida Bastide (1960), a dança dos orixás vivifica histórias que 
são contadas pelas movimentações gestuais, golpes com os braços, movimentos 
pélvicos, saltos, balanços, que, aprendidos de forma mimética, traduzem as 
aventuras de cada divindade. Assim, movimentos rápidos, combativos, 
representando golpes de espadas são as evidências da chegada de Ogum na festa, 
Ogunheê! Movimentos que sugerem uma caçada, à espreita, esperando a caça 
para flechar com seu arco, Okê arô!, Odé está conosco. Movimentos frenéticos, 
como se a pessoa estivesse com ataques epiléticos, coceiras pelo corpo, desmaios 
e urros de dor, Atotô!, Obaluaê veio trazer suas bênçãos. 
2.2 Liturgia de um xirê ou a dramaturgia sagrada 
A seguir, descreveremos o roteiro das ações rituais de um xirê; bem como 
destacaremos as partes diretamente imbricadas com a escritura cênica de 
YABADÉ.  
Entre todas as cerimônias religiosas que se realizam em uma casa de santo, 
escolhemos o xirê por se tratar, a nosso ver, do ritual no qual mais se encontra um 
tom espetacular, em que os iniciados no candomblé executam ações 
marcadamente cênicas: com ações performáticas, danças, e todas as visualidades, 
o cenários, a iluminação, os figurinos característicos de um espetáculo.  
Assim sendo, são cerimonias abertas a visitantes que, em muitos casos,  não 
iniciados são no candomblé e que as frequentam para conhecer essa religiosidade. 
Por esse motivo, existe uma atenção empregada em satisfazer os olhos curiosos 
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que desejam se fartar da grandiosidade religiosa, cultural e artística que os xirê 
representam, uma plateia ávida por um bom espetáculo.  
Os xirês são grandes celebrações festivas, sua própria tradução para o 
português tem como significado “festa”, brincar, dançar, divertir-se, e denota o tom 
alegre que uma festa de culto aos orixás tenha. 
Como nos espetáculos teatrais, o público é de extrema importância para que 
essas festas aconteçam nos terreiros, pois, tudo é pensado religiosa e 
esteticamente para o deleite de seu público, e para nós, diante dessa suntuosidade 
que o xirê se revela o temos como ponto fulcral para confecção de nossa obra 
artística, sendo este a base para a encenação de YABADÉ, compondo o que 
denominamos de estética do terreiro. Então, apresentamos agora o xirê.  
Para que possa ser realizado um xirê, é preciso estruturar recursos que não 
são apenas simbólicos, mas também financeiros, estabelecendo relações que 
perpassam interna e externamente os barracões de candomblé. Por esse motivo, 
seus preparativos antecedem em muito o dia marcado para sua consumação; o 
tempo é um fator essencial para que todas as antevidências sejam tomadas a fim 
de atender às expectativas de todos, tanto dos deuses quanto dos humanos. 
No dia marcado para a festa, muitos filhos de santo passam a noite no 
terreiro, outros chegam logo ao amanhecer, pois ainda há muito a se fazer, muitos 
preparativos, como lavar os banheiros, ajeitar as louças em que serão servidas as 
refeições, decorar com muito zelo todo o barracão e realizar os ritos iniciais para 
que o xirê ocorra sem nenhum problema.  
Ao chegarem ao terreiro, os filhos de santo sempre tomam um copo de água, 
um símbolo de tranquilidade, por esse motivo, servimos água para nosso público 
antes de começar nosso espetáculo. É o momento de esquecer o mundo fora do 
candomblé e se concentrar em suas funções no barracão, tomar banho de abô 
(ervas quinadas com água) para limpar o corpo das energias mundanas, e então 
cumprimentar a Yalorixá ou o Babalorixá, pedir sua bênção, cumprimentar seus 
irmãos de santo e ajudar nos afazeres que ainda estão por terminar.  
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Próximo ao horário marcado para o início da festa, começa um corre-corre 
para deixar todas as coisas ao gosto dos orixás. Aos poucos, os filhos de santo vão 
trocando de vestimenta, tiram as roupas de raçãosempre brancas e feitas de panos 
simples (homens usam calça e camisa, e mulheres, saia e camisa), por outras de 
tecidos mais rebuscados e que simbolizam seu orixá de cabeça. Os homens usam 
eketé, chapéu ritual, e as mulheres torço, um turbante com muitas voltas na cabeça; 
as filhas de orixá masculino, quando amarram o torço, deixam uma aba solta, já as 
filhas de orixá feminino deixam as duas abas soltas. Todos colocam as contas no 
pescoço, e estas podem ser: o yain, apenas um fio de miçanga que vai até a altura 
do umbigo daquele que o carrega; o delogum, feito com 16 fios de miçangas com 
um único fecho e também vai até a altura do umbigo; o mokã, feito de palha 
trançada com miçangas costuradas em toda a sua volta e, na ponta, uma franja 
também de palha; os brajas, fios longos feitos de dois em dois, em pares opostos 
que são usados a tiracolo, cruzados no peito e nas costas, de uso dos Ogãs; e o 
humgebê, um fio feito de miçangamiçangas marrons ou corais que somente o 
sacerdote da casa usa, simbolizando poder e autoridade, por tal motivo, nossas três 
personagens também têm contas que as identificam e compõem seu figurino, 
dourada para Oxum, Vermelha para Iansan e Marrom para Obá.   
No horário marcado, iniciam-se os trabalhos da noite. As casas de 
candomblé preferem os horários noturnos para que todos os filhos possam fazer 
parte da festa, sair dos seus trabalhos e louvar aos orixás. A festa sempre ocorre 
noite adentro, tendo como duração mínima 6 horas. Com tudo e todos prontos, é 
hora de começar o xirê.  
A assistência já está devidamente acomodada e esperando que as 
festividades se iniciem. Os Ogãs estão postos atrás dos atabaques, prontos para 
dar início aos toques que vão embalar do início ao fim a festa. Do lado de fora, 
estão em fila os outros membros que compõem a casa de santo: à frente da fila 
está a Yalorixá ou o Babalorixá, e atrás dele estão ,em ordem, as Ekedis, da mais 
velha à mais nova. A data de nascimento, nesse momento, não interessa: chama-
se de mais velha a Ekedi que fez suas obrigações ritualísticas, ou seja, a que 
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“raspou o santo” primeiro, antes de todas, e assim sucessivamente. Logo atrás, na 
fila, está a Yaquequerê ou o Babaquequerê, a mãe ou o pai pequeno. Eles entram 
em transe e são os próximos na fila sucessória para assumir a direção da casa, 
normalmente são os filhos mais velhos. Em seguida, vêm os outros filhos, também 
por ordem de “barco”, chama-se barco de Iaô as pessoas que vão entrar para “fazer 
o santo”, pode ser uma iniciação sozinha ou haver muitas pessoas que passaram 
juntas pelo ritual de iniciação, em média, três ou quatro. Existe uma ordem que 
nomeará desde o mais velho até o mais novo, como irmãos que estão sendo 
gerados no mesmo útero. Os nomes que eles recebem são, do mais velho para o 
mais novo: Dafono, Dofonitinho, Fomo, Fomutinho, Gamo, Gamutinho, Vimo, 
Vimutinho, Gremo, Gremutinho, Caçula, e assim por diante, pois existem casos de 
mais de 10 Iaôs em um mesmo barco.  
Atrás dos filhos “feitos” estão os Abiãs, filhos de santo não iniciados, 
estesficam em fila na ordem do xirê, ou seja, na disposição em que são cultuados 
os orixás na festa propriamente dita, de Exu a Oxalá (retomaremos essa 
organização quando falarmos do desenrolar do ritual). 
Ao toque do adjá, feito pela Yalorixá, todos entram dançando e girando ao 
som da avamunha, toque de atabaque que dá início e fim às cerimônias litúrgicas 
no candomblé, marcando o desfile de apresentação de todos os componentes do 
terreiro para o público, e que incorporamos ao nosso espetáculo no momento da 
chegada de Iansan à cena, pois ela desfila para que todos a vejam chegar. No 
centro do barracão, formando um círculo menor, estão a Yalorixá, as Ekedis e as 
Ebomis, Iaôs com mais de sete anos de iniciação. Em um segundo círculo, estão 
todos os outros filhos, na mesma ordem em que adentraram no barracão. Todos os 
filhos cumprimentam de três em três a porta, o centro do barracão, local sagrado no 
qual foi “assentado” o axé da casa de santo, os atabaques e depois a Yalorixá ou o 
Babalorixá, e voltam aos seus lugares de origem, tal parte da ação ritual, a entrada 
no barracão, também foi incorporada em nosso trabalho artístico dando início a uma 
das cenas.      
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Iaôs de orixás masculinos dão dobalé, ou seja, deitam-se no chão, de barriga 
para baixo e com os braços ao longo do corpo, levantam a cabeça e o peito, depois 
colocam as mãos à frente da cabeça, uma sobre a outra, em formato de concha, e 
ajoelham-se encostando a testa sobre as mãos. Nessa posição, a Iaô espera que a 
mãos da Yalorixá sejam estendidas para serem beijadas, beija-se a parte superior, 
“as costas” da mão. Já as Iaôs de orixás femininos fazem o iká: deitam-se com a 
lateral do corpo no chão, de pernas flexionadas, encostam a lateral da face sobre 
as mãos, que estão uma sobre a outra e em conchas, e invertem a lateral, repetindo 
o movimento. Da mesma forma que no dobalé, espera-se  que a Yalorixá também 
estenda suas mãos para serem cumprimentadas com um beijo. De suma 
importância dentro do candomblé, o dobalé e o iká são executados por nossas 
personagens no momento de sacralidade da cena.  
A primeira ação ritual realizada é o padê de Exu, pois esse orixá é 
homenageado antes de qualquer outra divindade, nome também dado a nossa 
primeira cena, cumprindo assim, primeiramente, com os ritos a referida deidade. Ele 
é sempre o primeiro a “comer”. O objetivo dessa liturgia é colocá-locomo guardião e 
mensageiro, para que ele comunique aos outros orixás que será necessária sua 
presença entre os humanos, e para que nada de ruim possa interromper os 
trabalhos. Em nosso espetáculo, não poderíamos fazer diferente, a primeira cena, 
abertura de nossos trabalhos, temos a incorporação de elementos rituais do padê, 
agradecendo e pedindo as bênçãos de Exu.   
Assim, o padê é celebrado pelos dois filhos mais velhos, todos em círculo 
cantando cânticos em honra a Exu. No centro do barracão, estão uma quartinha 
com água, um alguidar com uma farofa de milho com muito azeite de dendê e uma 
vela branca simples. Ao toque da Yalorixá, os dois mais velhos se aproximam do 
centro do barracão, viram de frente para a porta principal de entrada e de costas 
para todo o barracão, com as mãos para trás esperando que lhes sejam entregues 
o alguidar, a quartinha e a vela. Munidos das oferendas, eles saem do barracão e 
vão levá-las para o quarto de Exu, que sempre fica na porta de entrada da rua, a 
primeira casinha onde os orixás são assentados.  
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Agora, sim! A festa propriamente dita irá começar! 
Durante o xirê, um a um, os orixás serão louvados com cantigas que 
traduzem suas forças, gerando atmosferas que particularizam cada divindade 
evocada. Esse é o momento de grande entusiasmo e excitação, o momento mais 
esperado pela assistência, a hora na qual as entidades “baixam”. Os filhos de cada 
santo entram em transe e performam as coreografias e dramaturgias sagradas que 
correspondem aos arquétipos do panteão iorubano, gerando uma corporeidade que 
muito nos interessou e nos influenciou para a composição de nossas personagens. 
Dadas as particularidades de cada casa de candomblé, segue a seguinte ordem de 
culto aos senhores da natureza: Exu, Ogum, Oxóssi, Logun Edé, Ossaim, Obaluaê, 
Irokô, Xangô, Oxumarê, Ewá, Oxum, Iansan, Obá, Iemanjá, Nanã, Oxalá ( descritos 
cuidadosamente no ANEXO A)        
Ainda na ordem do xirê, são cantadas de três a sete cantigas para cada 
orixá, sempre puxadas inicialmente pelo sacerdote ou então pelo Alabê, Ogã que 
sabe todas as cantigas. Logo em seguida, o coro de Iaôs responde à sanha dos 
atabaques. Podemos verificar outras formas de ordenamento do culto aos orixás 
em um xirê, porém o que determina essa ordem ,em geral, são os acontecimentos 
míticos que colocam em relação os orixás. Seja qual for a sequência, é muito 
importante que todos os envolvidos a dominem, saibam cantar seus cânticos e 
ritmos sagrados, cumprir com a etiqueta religiosa, abaixar suas cabeças até o solo, 
quando começam a tocar para um novo orixá, ou mesmo pedir a bênção aos irmãos 
que “são” daquela determinada divindade. 
Após cantar para todos os orixás, a Yalorixá, conhecedora de todos os 
segredos, entoa cantigas sagradas que invocam os orixás para que incorporem em 
seus filhos. Este é o ápice do xirê, momento aguardado por toda a comunidade que 
acompanha a festa: o transe. Assim, entre muitas possibilidades de se efetivar o 
referido processo, podemos destacar aqui um modo em que ele pode se 
estabelecer: a Iaô começa a perder os sentidos, perdendo o equilíbrio. Esfrega o 
rosto, cobre suas orelhas com as mãos, titubeia até quase cair no chão, sua 
movimentação é desarranjada, pula em apenas um pé, balança para a frente e para 
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trás, tem tremores, seus ombros cintilam, nitidamente seu corpo perde o eixo, os 
olhos se fecham. Após alguns segundos, pronto, orixá incorporado! Imediatamente, 
observamos a transformação daquele corpo vulnerável em uma corporeidade 
magistral e sagrada. A expressão do rosto se fecha, a testa é franzida e os lábios 
ficam cerrados, caracterizando um tom de autoridade, os braços ficam cruzados 
sobre o quadril e nas costas ou estendidos na lateral do corpo. 
Nesse momento, as Ekedis se aproximam para ajudar e conduzir o orixá pelo 
espaço do barracão, chamando-os de “Meu Pai”, se forem orixás masculinos, caso 
em que amarram o pano-da-costa em um dos ombros e retiram suas contas, ou de 
minha “Minha Mãe”, se for um orixá feminino, quando retiram as amarrações do 
torço e com o mesmo tecido dão um laço sobre sua cabeça. nNesse instante, o 
orixá dá o Ilá, o grito característico de cada divindade, e ainda manifesta um ligeiro 
tremor nos ombros, o jiká. Esses são os traços que compõem a possessão do orixá 
sobre seu filho de santo.  
Incorporados, os orixás dançam ao frenesi dos atabaques por todo o 
barracão, são conduzidos pelas Ekedis até o roncó, sala separada do barracão 
público, porém próxima a este, local reservado para que seja efetuada a troca de 
roupa. Todas as Iaôs possuem seus próprios aparatos e vestimentas, um enxoval 
completo, produzido durante os rituais iniciáticos, a “feitura”, e que sempre será 
renovado à medida que as obrigações são feitas (em três, sete, quatorze, vinte e 
um anos...). Aqui, é importante salientar que este momento do xirê nos influenciou a 
compor a forma em que o público é acomodado em nosso espetáculo, pois cada 
um dos três nichos de assentos para a audiência são entendidos como as Ekedis 
das três orixás, nos quais elas se relacionam diretamente esperando, inclusive, a 
ajuda delas para seu preparo dentro da própria cena, explicaremos com mais 
cuidado no capítulo três o qual abarca nosso fazer cênico. 
Enquanto se paramentam, os orixás, a festa está em intervalo. As Iaôs que 
não estão em transe servem água ou café para a assistência, os Ogãs descansam, 
é o momento para ir ao banheiro ou mesmo fumar um cigarro. 
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Assim que os orixás incorporados estão vestidos, são colocados em fila, 
sempre dos mais velhos para os mais novos, pela idade da feitura. Apenas uma 
exceção é aberta: os filhos de Ogum, que sempre vão à frente, e no final da fila 
sempre estão os filhos cujo seus orixás estão sendo homenageados na festa. 
Saindo do roncó, todos paramentados como dita a tradição, toda a comunidade do 
terreiro os recebe com uma salva de palmas, solta fogos, borrifa perfumes e flores 
são lançadas aos pés dos deuses.  
As cantigas iniciais são marcadas com um tom solene e de extremo respeito, 
afinal, o Orum está no Ayê, em círculo os orixás dançam. Feita a apresentação 
introdutória, inicia-se um sequência de cantigas mais alegres, agradecendo à 
presença dos orixás naquele xirê, e todos dançam juntos. 
Após esse procedimento ritualístico, os orixás são “encostados”, colocados 
um ao lado do outro em um canto do barracão, pois todos os orixás irão executar a 
sua dança característica, seguindo a ordem de entrada no xirê. Eles vão “tomar o 
rum”, ou seja, dançar no centro do barracão. Essa expressão vem do nome 
atribuído ao atabaque maior, o rum, pois é ele que irá orientar o pulso da 
coreografia com os ritmos adequados a cada orixá. Nesse momento, a assistência 
grita as saudações do orixá em destaque, vibrando a cada passo, a cada gesto, a 
cada coreografia que personifica os mitos e as façanhas atribuídas àquele deus. 
Outro ponto em destaque é a importância das Ekedis nesse momento. Caso 
a Iaô possua pouco tempo de iniciação e ainda não tenha desenvolvido sua 
performance com muito virtuosismo, são elas que vão à frente do orixá e orientam, 
ensinam os passos básicos, conduzindo-os por todo o barracão a fim de completar 
a liturgia exigida. 
Porém, antes da sua performance sagrada, cada orixá vai até o atabaque e o 
cumprimenta. O jiká e o ilá são executados, a divindade vai até a porta e repete o 
cumprimento voltando-se para fora, cumprimenta as personalidade de altos postos, 
Yalorixás ou Babalorixás de outras casas que vieram fazer visita, ou mesmo 
pessoas queridas que participaram de sua feitura. O dobalé ou o iká são feitos 
apenas para a Yalorixá da casa, a que o “raspou”. 
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Enquanto o orixá executa suas valências, Abiãs e Iaôs estão agachados em 
sinal de respeito. Eles permanecem nessa posição por toda a festa. Já as Ebomis 
ficam em pé apenas com os dois braços estendidos e palmas das mãos viradas na 
direção da divindade. 
Após todos os orixás dançarem, seguindo a sequência do xirê, são levados 
em fila, fazem o mesmo cumprimento ritual (porta, centro do barracão, atabaques) e 
são conduzidos para o roncó. Lá, as Ekedis vestem as roupas com que as Iaôs 
iniciaram a festa, e eles dão o dobalé ou o iká, deitados em uma esteira, e então 
são cobertos com um pano branco, joga-se um punhado de água sobre suas 
cabeças, batem-se palmas e pronunciam-se as palavras em ioruba. Pronto, a Iaô 
desperta do transe, é acordada para tomar novamente o comando de seu próprio 
corpo. Nesse momento, pode-se afirmar que a parte sagrada do xirê acabou. 
Como é do desejo dos orixás que todos estejam bem alimentados com muita 
fartura, é servida, no final da festa, uma refeição para todos os que assistiram ao 
xirê. As comidas servidas estão ligadas ao orixá dono da festa, e podem ser xinxim 
de galinha, feijoada, ou caruru, dependendo de qual foi o orixá principal louvado. 
Após todos comerem, fartarem-se, toda a louça ser lavada e o barracão 
arrumado, e ainda pode acontecer da Yalorixá chamar todos os seus filhos para 
avaliar a festa. Ela pergunta de qual parte mais gostaram e se há alguma questão 
que gostariam de colocar. Trata-se de um momento importante que finaliza todo um 
trabalho devocional feito com muito amor e dedicação.      
Como demonstramos, o xirê é recheado de elementos cênicos e 
dramatúrgicos, pois, os orixás personificados em suas indumentárias sagradas, 
juntamente com os gestos, cantos e danças que compõem a ação ritual do filho de 
santo em transe estilizam a história mítica da qual cada um deles é protagonista. 
Tendo como arcabouço teórico os conceitos de ritual para Schechner (2011, 2012, 
2013), desejamos estabelecer um diálogo entre o ritual sagrado iorubano e a cena. 
Assim, em YABADÉ, utilizamos a linguagem estética dos terreiros em nossa 
escritura cênica que tem o texto Três mulheres de Xangô, de Zora Seljan, como 
referência. Assim, aproximamo-nos das liturgias do candomblé para assegurar o 
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desenrolar do universo do candomblé que personificam no texto dramatúrgico de 
Zora Seljan, visto que cada xirê deseja reviver as histórias míticas e louvar os feitos 
dos orixás. 
Até este momento, descrevemos como são preparados os festejos do 
candomblé, cada ponto específico de sua liturgia sagrada. Essas referências 
estéticas foram trabalhadas nos laboratórios que executamos e inspiraram o 
primeiro esboço cênico que apresentamos. Porém o xirê representa apenas um dos 
aspectos que compõem os pressupostos para nosso fazer artístico. Agora, 
apresentaremos outra faceta que compõe sincronicamente as nossas referencias 
estéticas e conceituais: Três mulheres de XangôTrês mulheres de Xangô a 
dramaturgia de Zora Seljan.  
 
2.3 Três mulheres de Xangô, a dramaturgia de Zora Seljan  
Neste sub-capítulo, abordaremos diretamente a peça Três mulheres de Xangô, 
ressaltando os aspectos comportamentais das orixás Oxum, Iansan e Obá, na 
construção da gênese das personagens criadas por Zora Seljan., as quais,na peça, 
mantêm o nome do orixá de referência, assim como também, na escritura ciência de 
YABADÉ.      
Como disse Lorca (2008) “o teatro é a poesia que sai do livro e se faz humana”, 
assim, o texto teatral reverbera a potência da ação cênica. Ele não é um mero 
intercâmbio verbal entre as palavras escritas e as pronunciadas, mas um escoadouro 
simbólico que traduz artesanalmente ponto a ponto os desvelos dos personagens uns 
sobre os outros. 
O texto dramatúrgico é a reunião das tensões em jogo, decorrências de 
esbarro, tranco, choque, embate, conflito entre necessidades discordantes, 
reciprocamente as ações urdem. Na cena, toda ação convida a uma reação e esse 
jogo de forças, como em um cabo de guerra no qualum puxão ativa o outro lado em 
contra peso, as intenções simbolizam e se expressam. O “um” age no “outro”, o 
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“outro” sente a ação de “um”, integra-se a ela e então reage, gerando pulsão para 
que toda a história possa ser contada, não necessariamente se comprometendo 
com a linearidade, pois toda ação dramática age em duplicidade, na díade 
ação/reação. 
Um bom texto gera estado de celebração na cena, ditando o ritmo das ações 
em unidades dramáticas, produzindo códigos simbólicos que agem sobre os 
sentidos do público. O festejo das ações configura o estágio emblemático da 
encenação no qual todos são tomados por uma mudança singular de seus estados, 
enervando-se até a entrega total à cena, entrando em estado de liminaridade. 
Assim, Gilles Girard e Real Ouellet (1980) afirmam ser o teatro uma:  
atividade festiva na medida em que concentra em si o caráter misto da 
festa simultaneamente religiosa, cerimonial, portanto ritual (o que permite a 
sua identificação), e recreativa, livre, inventiva, ou seja lúdica (o que a 
transforma em manifesto). Podemos defini-la como um rito de liberdade e 
de espontaneidade coletivas. (p.14) 
Para a escritora Zora Seljan (sua biografia está no Anexo B), a fonte festiva 
de inspiração para sua obra é o Orum, local onde vivem os orixás. Sua dramaturgia 
descortina a divindade iorubana, suas páginas cinzelam um universo onírico e cheio 
de magia. O palco das cenas criadas ela se desenrola “no inconsciente mítico do 
povo” (SELJAN, 1958, p.15), no desejo de desvendar a tradição ancestral africana, 
de como esse inconsciente mítico, amplia-se e aguça-se de sentidos, expandindo a 
condição humana para se fundir com a natureza.  
Em 1958, compilando seu trabalho, no desejo de divulgar ao público suas 
pesquisas no continente africano e enaltecer a ancestralidade negra que compõe a 
identidade e a cultura brasileira, Seljan publicou a peça Três mulheres de Xangô, 
reeditada em 1978 incluindo outras peças inéditas, mas sob o mesmo título.    
Nessas peças, a autora se preocupa em criar um capítulo introdutório 
meticulosamente detalhado, caracterizando exatamente como a montagem teatral 
deverá ser executada e elucidando a natureza de cada personagem, suas 
características físicas e emocionais, cada dança, música e cenários atribuídos a 
eles.   
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Dessa forma, pelas propostas da autora, podemos analisar sua dramaturgia 
através de elementos nutridos de uma “força criadora, cultura folclórica, 
sensibilidade musical, coreográfica e plástica” (SELJAN, 1978, p.10), que 
ultrapassam as palavras escritas e evocam a cultura ancestral africana. 
Assim, em Três mulheres de Xangô a autora reuniu três peças que se 
enveredam pelo universo das Yabás: Oxum, Iansan e Obá, orixás femininas que, 
como indica o título da peça, foram desposadas pelo orixá da justiça, Xangô. A 
dramaturga nomeou as peças da seguinte forma: Oxum Abalô, Iansan, a mulher de 
Xangô e Orelha de Obá. Vejamos nas palavras da própria autora: 
 
Meus personagens são deuses que se manifestam dançando. Não 
somente a palavra, também a música e os bailados são indispensáveis à 
ação dramática da ‘Oxum Abalô’ (deusa ‘que brinca com o leque’) (...) Que 
se veja, no ‘machado de Xangô’, por exemplo, não apenas uma lasca de 
pedra, mas a origem do fogo, o símbolo dos trovões.(SELJAN, 1958, p.10) 
 
As três principais personagens dessas peças são mulheres marcantes, são 
orixás personificadas e em situações humanas como: amar, guerrear, desposar, 
elas enfrentaram o mundo para assegurar a existência do feminino em 
singularidade, três mulheres, três guerreiras, três amantes, três esposas, que 
avançam sobre poderes pré-estabelecidos.  
O feminino como tema está presente nas narrativas, ao longo da história da 
humanidade, ele sempre retorna com formatos novos, é imprescindivelmente 
constante, recorrente, suscita novas buscas sobre as representações mitológicas 
das feminilidades como arquétipos. Pois as imagens arquetípicas (JUNG, 1985a, 
1985b) representam as manifestações do inconsciente coletivo, sua natureza é 
constitutiva através dos motivos mitológicos arcaicos, e por serem primordialmente 
umbrátil repetem-se nos tempos e culturas produzidas pela humanidade. Desse 
modo, temos a a presença das Yabás mítica nos textos de Zora Seljan.  
Na peça Oxum Abalô, Oxum serve como medida para a personificação do 
feminino, ela origina-se do símbolo da fecundidade, é a senhora que se dedica à 
manutenção da fertilidade em cada ser humano. Protetora dos casamentos. A mais 
bela entre as belas Oxum é a própria menstruação, ela ostenta suas “regras”, se em 
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algum momento estas representaram vergonha ou inferioridade nas mulheres, ela 
exalta-as como o real poder feminino, ela proclama sua capacidade de gerar filhos. 
Oxum é a abundância, a fartura em essência, contribui também para a opulência da 
humanidade no campo das ideias, estimulando a criatividade, possibilitando o seu 
desenvolvimento. Dona da riqueza, senhora do ouro. Alegre e risonha, rica de 
dengos, muito inteligente e ardilosa, menina, mulher e sábia, generosa e 
compassiva, nunca exacerbada. 
Oxum é elegante, adornada por joias, soberana que nada rejeita e tudo 
oferta. Encarna o amor, a mansidão atraente, a sedução irremissível. Todos querem 
saborear seu gosto doce, seu encanto e para isso oferecem perfumes, adornos 
para fartar sua vaidade, confira a seguir tal personificação no texto de Zora Seljan:  
          
[...] Entram a Ebomim e a Iaô carregando uma bacia fantástica, dentro da 
qual trazem duas cestas com pétalas de rosas e um tapete enrolado. 
Elas colocam a bacia no chão, desenrolando o tapeta, apanham as 
cestas e se ajoelham ao lado das Iaôs de Oxum, enquanto as duas filhas 
cantam. 
Entra equede, com um vidro de perfume, finge que joga na bacia e 
ajoelha-se depois. Entram a Dagã e a Sidagã carregando vasos, fingem 
que jogam na bacia e se ajoelham junto de Oxum, uma de cada lado. 
Enquanto isto, só os atabaques tocam. 
Entram: filha um carregando vestido, filha dois uma toalha 
rendada, filha três uma cesta de objetos de toilette, filha quatro outra cesta 
com joias.elas dançam mostrando a oxum suas prendas. As duas filhas 
cantam. 
Oxum aprova a escolha das prendas coma cabeça e levanta-se. A 
Dagã apanha sua escova de cabelos, a Sidagã o espelho de mão. Oxum 
dança por todo o palco, acompanhada pelas duas olhando-se no espelho e 
escovando os cabelos. (SELJAN, 1958, pp. 43-44 grifos da autora) 
          
Orixá da beleza, utiliza-se da astúcia e do chame para apoderar-se dos 
prazeres da vida, apaixonada pelo poder e pela sumptuosidade da fortuna, Oxum 
com ânsia busca conseguir seus quereres, enfrentando todos os que por ventura 
atrapalhaem seu caminho. Seu completo desejo é ser amada, a mais reverenciada. 
Exerce respeitável papel no jogo de búzios, pois é Oxum quem formula as 
perguntas que Exu irá responder.   
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Dessa maneira, Zora Seljan começa a peça, que é dividida em três atos, 
retomando uma lenda que compõe o vasto conjunto de mitos que são atribuídos a 
Oxum, ela se sente abandonada pelo primeiro marido, senhor das matas, Oxosse, 
que se ocupava muito caçando e não a prestigiava com a atenção que esta achava 
necessária. Após um trato feito com Exu, para que o orixá mensageiro mantivesse 
seu marido Oxosse longe com sua caçada, para que a senhora do Ouro recebesse 
sozinha a visita de um rei vindouro de outros domínios, o rei Xangô.  
 
OXUM – Não zombes, Exu. Queres alguma coisa?  
EXU – tive uma ideia... 
OXUM – qual foi? 
EXU – Oxosse precisa levar uma lição  
OXUM – Dizes bem, mas o que posso fazer? 
EXU – Ele não foi buscar um carneiro? 
OXUM – Foi. 
EXÚ – Se quiseres, toco o rebanho para mais longe. 
OXUM – O que ganho com isso? 
EXU – Assim receberás Xangô... A Honra da festa caberá somente a ti. 
Dirão que és uma grande rainha, que tua casa é magnifica e que Oxosse 
é... um selvagem... (SELJAN, 1958, p.42) 
            
Oxum adora aventuras, torna-se guerreira para enfrentar sua sorte, 
determinada, usa de malícia para iludir seus inimigos e doçura para com seus 
amigosEla é ,acima de tudo, a divindade do amor, elimina qualquer concorrência, 
pois todas as atenções são para ela. Nas artimanhas amorosas, ninguém consegue 
ser melhor que Oxum. Ela se rende totalmente ao seu amado quando apaixonada, 
nutre-se de romantismo. 
De volta à peça, após a chegada de Xangô, que faz sua visita no intuito de 
convocar a todos para lutarem contra invasores em seu reino, Oxum, lhe oferece 
um farto jantar com todas as especiarias que o grande senhor do trovão aprecia, 
após a refeição, ambos vão dormir, pois ela está sempre preocupada com o 
conforto das pessoas que a cercam, querendo atender às necessidades destas, 
pois, a graça e as boas maneiras são suas particularidades, é muito dedicada ao 
próximo. Um quarto é separado para Xangô que prefere dormir aos pés da cama de 
Oxum. Oxum dedica-se a buscar o prazer, não resiste ao ardor da paixão, entrega-
se e então vai embora com Xangô, abandonando seu reino e seu marido.                
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OXUM – Em cada espelho, vejo outro rosto. Neste, bem triste, naquele, 
alegre. Danço graciosa... balanço o corpo... meus olhos brilham, tremem 
os lábios... sou a noiva que vai casar... Um passo à frente e me transformo. 
Eis a rainha de olhar sereno e face altiva! Gosto de me olhar nestes 
espelhos quando todos dormem. O luxo realça a beleza e o silêncio a 
enobrece. Em casa de Oxosse era tudo rústico... Ah, caçador descuidado, 
perdeste para sempre a tua ovelhinha. (SELJAN, 1958, p.55) 
 
Após a chegada de Oxum ao reino de Xangô, a deusa do ouro convence sua 
irmã Iansan a se tornar também esposa do senhor do trovão. A luta contra os 
invasores se intensifica todos vão para guerra e Oxum se nega, pois ela é um dos 
poucos orixás que não se interessa por guerrear, porém, ela é convencida por Exu 
a lutar ao lado de seu novo marido juntamente com seu séquito, inimigo vencido 
uma grande festa se instaura para a honra dos deuses iorubanos, a peça termina 
recheada de muita música e muita dança. 
Oxum é a deusa mais bela do panteão afro-brasileiro, no candomblé dança 
segurando em uma das mãos um espelho, o abebé, em sua dança mítica ela se 
banha nas águas dos rios, penteia seus longos cabelos, adorna-se com suas 
magníficas joias, seduzindo  todos com movimentos lentos e provocantes.    
Desse modo, Oxum como personagem de YABADÉ é constituída inspirada 
na personificação proposta por Zora Seljan em sua dramaturgia e também nas 
características arquetípicas peculiares que se materializam nas filhas de Oxum nos 
terreiros de candomblé, como: a vaidade, a meiguice, a futilidade, a ardilosidade. 
Porém, tais aspectos da construção dessa personagem são estabelecidos sob a 
perspectiva de uma representação exagerada e grotesca vindoura do universo da 
carnavalização.  
O corpo à mostra é parte central na construção imagética de Oxum-
personagem, pois, temos apenas um pequeno short e saltos altos compondo o 
figurino base, aspecto que já denota a profanação existente em YABADÉ. A 
particularidade do figurino de Oxum-personagem é o abé, a coroa, confeccionada 
em dourado, cor atribuída a essa orixá e de forma hiperbólica representando um 
misto de paramento sagrado das orixás e fantasia de carnaval. Veja a seguir uma 
imagem que ilustra a caraterização de Oxum-personagem.             
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          Imagem 1:Oxum/personagem. Foto: Lucas Lobianco  
 
Agora, Iansan, a outra orixá-personagem da peça de Zora Seljan, não é uma 
mulher passiva. Ela luta! Luta com as armas que tem disponíveis, seja sua espada 
de bronze, seja com sua sexualidade. Ela se constitui de seus “sábios” instintos, ela 
é visceral. Ela sabe que causará reações a cada palavra que profere. Enlouque e 
se faz enlouquecer quando tem um desejo não realizado. Como suas paixões são 
permanentemente intensas, assemelha-se a vulcões a explodir. É a deusa da 
espada de fogo, senhora das paixões, rainha dos raios. 
Ela é a própria ventania, ou a brisa que alivia o calor, sabe ser, ao mesmo 
tempo, intensa e mansa, Oyá, o outro nome atribuído a Iansan, é a beleza do raio 
reluzindo no céu tempestuoso, é a eletricidade, enérgica, pulsante, vibrátil. Deusa 
dos deslocamentos coloca tudo em movimento, é desaforada, provocadora e muito 
ciumenta. Iansan é feita de paixões violentas, daquelas que comem a vida dos que 
sofrem de amor, gera delírios, enlouquece de desejo sexual. É o gozo. Ela é o 
anseio impulsivo, o desejo impetuoso que tripudia a razão, o encanto adoidado, a 
inveja deleitável, ela é o sinônimo de paixão.  
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Iansan é o jogo de sedução. É a suspensão do medo no campo de batalha 
entre o desejo e a sensatez. O alvitre da traição, o querer amar livremente.  
 Iansan, mulher de Xangô, a segunda peça, publicada juntamente com Oxum 
Abalô, é também dividida em três atos, já nas primeiras ações da peça, o animal 
Carneiro (mitologicamente, Iansan tem repulsa do animal carneiro que lhe traz mau 
agouro e quizila, brigas) está contando para os humanos que os orixás estão 
reunidos num conselho, todos eles representando os reinos, do ar, da terra, das 
águas e do fogo. Dessa reunião, Iansan sai enraivecida, foi ofendida, estão fazendo 
julgamentos morais sobre seu comportamento, inclusive o sexual. Dona de seus 
desejos, ela não se arrepende de seus atos: só não quer que suas aventuras caiam 
na boca de todos e nem nos ouvidos de seu marido Xangô, e por esse motivo vai 
descontar sua ira em toda a humanidade. Confira nas palavras de Zora Seljan: 
  
Vulto de IANSAN – A honra de Iansan foi manchada. Os homens 
espalharam histórias infames a meu respeito. Ai deles! Desvirtuaram minha 
gloria, amesquinharam meus poderes, fazendo-me padroeira de 
degenerados e canalhas que infestam os terreiros. (SELJAN, 1958, p. 145)  
 
Iansan é mãe de todos os Eguns (espíritos desencarnados), ela conduzirá 
todas as almas que se soltaram do corpo físico para o outro mundo. Divide com 
Obaluaê (orixá da cura), o domínio dos campos santos, os cemitérios, como deusa 
dos mortos, Iansan leva em sua posse um eruxin, instrumento feito de rabo de 
cavalo, o qual ela braceja no ar para firmar o respeito sobre os Eguns.  
Retornando à peça, sua luta se vira também contra seu esposo Xangô, que 
não a protegeu das severas críticas que seu comportamento recebeu, evoca os 
Eguns para compor seu exército contra todos os pernósticos que ousam confrontar 
seu poder. 
 
IANSAN – Fui derrotada no conselho dos Orixás, mas hei de vencer minha 
demanda. Ah Xangô, meu esposo! Tu não me apoiaste! Estás fugindo de 
mim! Não queres me ouvir! Eu luto de peito aberto, pois não receio a força 
nem me deixo intimidar [...] 
(Gritando) Xangô! Xangô! Iansan te desafia no céu e na terra! (SELJAN, 
1958, p. 148)    
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A rivalidade entre Iansan e Xangô já está tramada, exércitos a postos para o 
início do confronto, de um lado, a dignidade da lógica feminina e do outro a 
obstinação masculina, porém o senhor do trovão pede pela interseção do grande 
Senhor Branco, Oxalá, senhor de todo o panteão iorubano, o mais velho e o mais 
sábio, que acalme o incêndio que Iansan está provocando no mundo e a faça 
mudar de ideia, com toda a calma que é reservada ao grande ancião ele consegue 
reverter à situação. 
 
      OXALÁ – Aproxima-te. Dá-me teu manto e solta os cabelos. (Iansan 
entrega-lhe o manto, a espada e o capacete) Pronto! Estás linda e já podes 
fazer o gesto da bonança, porque a tormenta não casa com a beleza. 
IANSAN – Assim seja! (Acena para longe sorrindo) 
OXALÁ – Teu esposo dorme naquela colina. Ao chegares perto dele a 
brisa fará oscilar de leve as pétalas das rosas que as iaôs te ofertaram. 
Relembra as glórias e os amores passados. Xangô acompanhará em 
sonhos teu pensamento. Quando ele acordar, tem cuidado, não espantes o 
carinho.  
IANSAN – Obrigado, meu pai! (beija-lhe a face) 
OXALÁ – (levantando-se) – Vai e se feliz. (Sai) (SELJAN, 1958, p. 152).    
 
A figura de Iansan não se envolve com as outras protagonistas femininas do 
panteão mitológico iorubano, seu enredo está sempre ligado aos espaços 
consagrados ao universo masculino, uma vez que ela é uma orixá que se exibe nos 
campos de batalha, nas lutas heroicas, no trilho do perigo. Nada nela é medíocre. 
Iansan não é discreta, é dramática. É a orixá do arrebatamento.  
No final da peça, Zora Seljan, reafirma o arquétipo vingativo de Iansan, 
sedenta por castigar seus opositores  e quem a traiu, o Carneiro, o referido animal é 
entregue ao babalorixá para ser imolado em sacrifício e toda a paz possa voltar ao 
reino dos humanos e dos deuses. A seguir o diálogo entre Iansan e o babalorixá, 
que ressalta a vingança na composição da personificação da deusa: 
 
IANSAN – E pelos tempos afora, como lembranças do meu aborrecimento 
pelos delatores e traidores, proíbo aos homens e mulheres que se 
dediquem ao meu culto, de comer carne de carneiro, de sentar-se em 
banco feito com couro de um carneiro e de usar qualquer objeto fabricado 
com casco ou chifre dos carneiros. 
BABALORIXÁ (Beijando-lhe a mão) – Assim seja! 
TODOS – “Eparrei Iansan! Kauô Kabiecile! (SELJAN, 1958, p.192)     
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 Desse modo, Iansan como personagem de YABADÉ também parte 
inicialmente de uma construção inspirada na personificação proposta por Zora 
Seljan e nas características arquetípicas que marcam as filhas de Iansan, como: a 
paixão, a vingança, os ciúmes, a rivalidade, a sexualidade aflorada. Como em 
Oxum-personagem, esses aspectos inspiradores também estão friccionados com a 
representação hiperbólica, exagerada e grotesca vindoura do universo da 
carnavalização.  
Temos em Iansan-personagem igualmente o corpo à mostra, mantendo o 
figurino base, o short e os saltos.  A singularidade de seu abé são os chifre 
evocando o animal arquetípico atribuído à orixá Iansan: a búfala. Iansan-
personagem em YABADÉ é adornada por um figurino que alterna entre paramento 
ritual e fantasia de carnaval, que unidas geram uma composição na qual deusa e 
mundana estão borradas, salientando a relação paradoxal entre o sagrado e o 
profano existente neste trabalho. A seguir, podemos conferir uma imagem de 
Iansan-personagem.  
 
 
         Imagem 2: Iansan/personagem. Foto: Lucas Lobianco 
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E por último, Obá, terceira orixá-personagem protagonista, da dramaturgia de 
Zora Seljan, a esposa mais velha de Xangô, possui um temperamento apaixonante, 
é neurastênica e audaz, não tem medo de ninguém, é temida por sua força, muito 
enérgica, celebrada como mais forte que muitos orixás masculinos. Gosta de brigar. 
Muito misteriosa e tudo que está relacionado a ela é envolto em uma aura de 
segredo. Tem em sua mão uma espada e um escudo para atacar e se defender de 
seu oponente. Está sempre na defensiva. 
Sabia guerreira, anciã, amazona impávida, honrada sibila, poderosa. 
Defensora dos injustiçados. Ela é uma mulher de meia idade, sem grandes atrativos 
físicos, sem charme,. Obá ignora o medo, não se acovarda diante de contratempos, 
de uma praticidade impar e é muito leal. Obá é a pororoca, o encontro das águas do 
rio com a maré, uma enorme onda, um vagalhão que produz um barulho agressivo, 
essa metáfora marca o relacionamento eternamente bélico com sua irmã Oxum. 
Obá tem muito ciúme e rancor da preferência que Xangô manifesta pela companhia 
de Oxum. 
É sob este perspectiva arquetípica que a dramaturgia de Zora Seljan se inicia 
ao contar o episódio mítico que marca as duas personagens. Em apenas um ato, 
Oxum leva Obá a se mutilar em nome do amor. A orixá mais velha, enciumada 
pelos encantos que Oxum lançava ao marido que ambas dividiam, vai procurar a 
irmã para descobrir como agradá-lo também, porém Oxum sugere que ela cozinhe 
sua própria orelha para Xangô, como forma de sedução. Obá, desesperada, decepa 
sua própria orelha e serve ao seu esposo, que a repudia. Acompanhe a seguir o 
dialogo entre Oxum e Obá: 
 
OXUM – Deixa minha comida em paz, mana.  
OBÁ – (debruçando sobre a panela) – Parece uma rosa, parece uma 
nuvem do crepúsculo... Parece uma orelha de mulher! 
OXUM – Não é nada disso. 
OBÁ – É orelha, sim, tem até brinco de pérola! 
Agora não podes escapar. Sou tua irmã primogênita e me deves 
obrigação. Conta o segredo! 
OXUM – Pois bem, mana, já que és tão abelhuda... 
OBÁ (Interrompendo-a) – ... é orelha, não é? Conta depressa! 
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OXUM – É minha orelha direita. Cortei-a e coloco-a sempre na comida. 
Deixo dar umas fervuras e guardo-a novamente dentro do sal, para não 
estragar. (SELJAN, 1958, p.204)   
 
Xangô ao receber a comida, vê o alguidar (tigela), as mãos e por baixo do 
turbante de Obá banhados por sangue, o que lhe causa repulsa, então, o deus 
esbraveja violentamente, Oxum que observa tudo de longe se aproxima da irmã 
mais velha e debocha de sua credulidade. Obá ingenuamente foi ludibriada por 
Oxum, ela é a própria terra sentindo-se açoitada pela extração do ouro. Veja o 
conflito instaurado em diálogo da peça: 
 
OXUM – Descobristes muito bem o meu segredo. 
OBÁ (Avançando) – Se eu te pegar, corto-te o pescoço.  
OXUM (Desviando-se) – Queres um brinco para enfeitar a orelha cortada? 
OBÁ (Correndo para Oxum) – Vou te dar uma argola de ferro e um colar de 
sangue! (Oxum sai do palco perseguida por Obá) 
XANGÔ (como se estivesse acordando do choque) – Mulheres! Respeitai 
minha presença! (SELJAN, 1958, p.206)         
 
Obá tem uma personalidade muito obstinada, deslinda de causas quiméricas, 
ostenta um gênio difícil, ora velha queixosa, ora intrépida amazona. Ela é sem 
vaidades e nem predicados. Obá é, sobretudo, uma guerreira, lutava simplesmente 
por guerrear, ela é a própria guerra. Senhora dos segredos. Feminista por vocação, 
seus compromissos militantes são consequências de experiências desgostosas e 
dolorosas por ela saboreadas. Sua agressividade torna-se incompreendida. Assim, 
de volta à peça para finalizá-la, após o episódio funesto entre a Yabá vaiososa e a 
Yabá aguerrida, temos a exaltação de Obá como grande vencedora de demandas, 
narra-se a investida dessa orixá, juntamente com seu exercito, em uma batalha 
exaltando-a como grande comandante.  
                 
OBÁ (Levantando-se) – Uso espada de cobre, escudo de ferro e capacete 
de soldado. Vermelho e branco são as cores do meu estandarte. Amanhã 
cantarei os meus feitos no campo de batalha.  
Mas a guerra passa como ventania que estremece a serena bonança da 
vida. Chegará o tempo do vinho e da rosa. Borboleta que perdeu a asa 
jamais me será dada a palavra de amor ao pé do ouvido. (SELJAN, 1958,  
p.213)         
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Dessa forma, a terceira e última orixá-personagem de YABADÉ não foge à 
regra estabelecida para a construção das outras duas: Oxum e Iansan. Obá 
também é constituída inspirada na personificação proposta por Zora Seljan e ainda 
conta com as características arquetípicas da orixá Obá, materializadas nas filhas de 
santo que lhes são atribuídas a sua cabeça, como: a ingenuidade, a falta de zelo 
com a própria imagem, a belicosidade, o rancor, as quais estão friccionadas com a 
representação hiperbólica e grotesca, aspectos próprios de uma visão estética 
carnavalizada. 
Essas características sagradas e profanas compõem a concepção de Obá 
como personagem, pois também perpassam pelas criações de Oxum e Iansan em 
YABADÉ. Em todas as três, temos o corpo a mostra, o short e os saltos como 
figurino base e o abé, que em Obá/personagem é de metal conjurando o elmo de 
uma guerreira, estão eles coroando-a num misto de paramentos sagrado das orixás 
e fantasia de carnaval. Observemos, a seguir, uma imagem que ilustra a 
composição de Oba-personagem. 
 
 
          Imagem 3: Obá/personagem. Foto: Lucas Lobianco  
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Assim, findams as três peças que compõem a obra Três mulheres de Xangô, 
três mulheres, três possibilidades diferentes do mistério do feminino a ser decifrado. 
Um desvelar de emoções e vicissitudes da natureza feminina. 
Neste capítulo apresentamos duas das referências que sustentam o  
processo de criação de YABADÉ, primeiro, a estética do terreiro, com seus objetos 
rituais, seus figurinos, seus cantos e toda a visualidade que compõem a estetização 
cênica dos xirês e o segundo a peça Três mulheres de Xangô de Zora Seljan, a 
grande inspiração e motivação para nosso trabalho. 
Sendo assim, os “pontos de contato” de Richard Schechner (2014)  
aproximando os rituais ao universo cênico, norteia a ritualização da cena em 
YABADÉ. A busca por desvendar as ações rituais subscrita ao xirê, será para nos a 
grande orientação para a escritura cênica que propomos no espetáculo.   
Zora Seljan em sua peça Três mulheres de Xangô se faz valer de 
personificações e humanizações das histórias míticas dos orixás, transformando 
esses deuses em sujeitos que poderiam ser encontrados na vida cotidiana.            
Na referida obra,o sagrado se mostra encarnado. Por esse motivo, 
utilizamos, na construção de nossas personagens, características arquetípicas 
atribuídas aos orixás Oxum, Iansan e Obá e aos filhos de santo a que são 
atribuídas suas cabeças.  
Contudo, os elementos rituais, adotados na escritura cênica de YABADÉ, 
estão no trânsito entre elementos característicos utilizados nas ações rituais do 
candomblé e dos adornos e fantasias presentes nos foliões de carnaval, 
concebendo, assim, um paradoxo entre sagrado e profano.  
Temos em destaque a presença dos abés, que em sua faceta sagrada são 
usados para coroar as orixás quando estes estão incorporadas em seus filhos. Em 
YABADÉ, elas servem para a caracterização das personagens, compondo os 
figurinos que são utilizados a fim de salientar as particularidades de três 
personagens que são interpretadas pelo mesmo ator ao longo do espetáculo. Como 
exemplo da utilização do abe, temos a orixá-personagem Iansan que se paramenta 
com sua coroa para lutar em nome de sua vingança, mas primeiro, antes do duelo, 
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ela faz um desfile por todo o espaço cênico ao som da avamunha, o toque ritual que 
indica a entrada dos filhos de santo para dar início ao xirê, estabelecendo a esfera 
de festividade, uma passarela montada para que Iansan-personagem possa se 
exibir antes do combate.    
Já o espaço cênico de YABADÉ,  configura-se de forma circular com forte 
inspiração nas casas de santo, nas festas públicas dos candomblés, em que os 
filhos de santo estão sempre dançando e cantando em círculo no louvor aos orixás, 
e que também tem semelhanças com um teatro de arena,  no qual o centro do 
palco está situado no meio da plateia, permitindo o estabelecimento de uma relação 
mais próxima entre artista e público.   
Além disso, as músicas de YABADÉ são cantigas iorubanas, como, por exemplo, 
o canto para Exu, presente no candomblé, que aparece na cena em que a casa é 
preparada para receber Xangô, em uma sobreposição de ritual de chamado aos orixás 
e preparo da casa da orixá-personagem Oxum, humanizada na figura de uma mulher, 
que aguarda a chegada de um ilustre visitante. Toda a aproximação da estética ritual na 
confecção de YABADÉ será descrita cautelosamente no terceiro capítulo. 
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3. O TRAVESSO: DO PROFANO A CENA 
 
Descrevemos, anteriormente, o xirê, faceta ritual de referência para a tessitura da 
peça Três mulheres de Xangô de Zora Seljan. Agora neste capítulo, buscamos elucidar 
os pontos que paradoxalmente atritam com os aspectos sagrados e fortalecem nossa 
concepção artística e conceitual: a estética da carnavalização. Faceta profana, cheia de 
hiperbolizações, comicidade e diversão. Além disso, apresentamos a travestilidade, o 
conceito de ligadura e tensão entre o sagrado e o profano no trabalho que 
apresentamos.  
3.1 Carnaval e carnavalizações: a estetização do caos: uma 
visão bakhtiniana 
Para o estudioso russo Mikhail Bakhtin (1987, 2015) o carnaval não está 
associado apenas aos dias que antecedem a semana santa ou ao momento em 
que se celebra a morte e ressureição de Cristo, mas é também a afirmação estética 
nutrida por um grupo de manifestações da cultura popular que se estabeleceram 
por toda Época Medieval e que contaminou o início do Renascimento europeu, ou 
seja, é a instauração de uma linguagem que permite ressaltar o dialogo entre “o alto 
e o baixo”, congregando coerentemente uma organização que faz compreender o 
mundo no qual o carnaval está subscrito. 
 O carnaval e a carnavalização também não se limitam a um episódio 
literário, mas à ritualização que congrega o ser e o fazer em uma linguagem 
simbólica, composta de forma sensorial, porém concreta, uma linguagem elaborada 
e multiplamente constituída a partir de aspectos complexos que somados conferem 
seu caráter singular e único.  
 Assim, a linguagem carnavalizada se dá no encontro entre pessoas que se 
unem para celebrar, estética que se materializa no momento da fricção dos corpos 
em uníssono, ou seja, embebidos de um mesmo propósito: todos desejam festejar. 
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Então, nesse encontro, lança-se mão da individualidade para compor o 
coletivo, concebendo o grande corpo popular, em tal estágio, as singularidades se 
dissolvem e dão espaço à unidade coletiva, assim perde-se a noção de 
individualidade ao travestir-se de fantasias e máscaras  
 Tendo ainda em vista a concepção de Bakhtin (1987,2015), a 
carnavalização não é um traçado forasteiro e inerte, justaposto violentamente aos 
que congregam sua estética, mas sim um estado arqueável na paisagem artística, 
sua concepção é holística e focada na descoberta do por vir, do novo, do ainda não 
revelado. Ou seja, trata-se de um lugar de privilégios pronto para permitir as 
inversões, em que excluídos se empoderam simbolicamente, pois este estado 
célebre privilegia o enjeitado permitindo-lhe a valorização de sua alteridade, além 
do mais, não há a exacerbação de diferenciações pungentes, o marginalizado 
torna-se parte integrante do coletivo.  
 Devemos ressaltar, neste ponto, uma visão romantizada da postura de 
Bakhtin (1987, 2015) quando se refere ao tema da carnavalização, de fato, as 
demarcações sociais ainda são notadas aos que se entregam às festividades 
mominas, porém, com certo deslocamento jocoso, as relações de poder se borram 
possibilitando a coexistência de diferentes camadas sociais no mesmo espaço 
físico, a rua.    
 Nas ações carnavalescas, o espetáculo é composto livremente, sem 
primazias, sem artistas e sem público, desmoronam-se os empecilhos hierárquicos, 
sociais, ideológicos, sexuais. A estética da carnavalização encarna a liberdade, um 
transbordamento, propõe o mundo às avessas e lascivamente são incentivados os 
contatos diretos entre os indivíduos. A carnavalização populariza-se, evidenciando 
a sua oposição ao sério, ao individual, ao medo, à discriminação, enfim a tudo que 
for dogmático.                                  
Portanto para Bakhtin (1987), no carnaval temos a criação de um vocabulário 
familiar, que permite a instauração de um estado de festa, gerando uma forma de 
comunicação forjada no gesto, na ação, essa linguagem é proveniente da tentativa 
do nivelamento social, na suspensão dos requisitos da etiqueta. Assim, as práticas 
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generalizadoras que usufruem das profanações e blasfêmias, ou das obscenidades 
e das interações insultuosas, são os pontos que permitem tramar o jargão 
carnavalesco, todavia, podemos destacar ambiguidade na esfera da 
carnavalização, pois ao mesmo tempo em que se faz libertadora, constrange e 
humilha seus praticantes, nessa perspectiva, o insulto e o elogio compõem a 
mesma linha que arremata a carnavalização.         
O carnaval se converte na singular brecha que propaga as mais profundas 
concepções cotidianas e incômodas para serem expostas abertamente e 
frequentemente na vida ordinária. Ele resvala no orbe espetacular e assenta-se na 
fricção entre a arte e a vida.  
 
O carnaval (repetimos, na sua acepção mais ampla) liberava a consciência 
do domínio da concepção oficial, permitia lançar um olhar novo sobre o 
mundo; um olhar destituído de medo, de piedade perfeitamente crítico, 
mas ao mesmo tempo positivo e não niilista, pois descobria o principio 
material e generoso do mundo, o devir e a mudança, a força invencível e o 
triunfo eterno do novo, a imortalidade do povo. (BAKHITIN, 1987, p. 239) 
 
O carnaval não nasce como uma possibilidade de se fazer teatro, e sim como 
um estado efêmero, porém tangível da manifestação da própria vida, sem palcos, 
rotundas ou mesmo ensaios, uma apresentação coletiva que tem a validade 
enquanto durar o estado de festa. “Em resumo, durante o carnaval é a própria vida 
que se apresenta e por um certo tempo o jogo se transforma em vida real. Essa é a 
natureza específica do carnaval, seu modo particular de existência”. (BAKHITIN, 
1987, p.7)     
A linguagem carnavalesca sob esta perspectiva, dada-se na eliminação 
provisória das relações hierárquicas, os contornos e símbolos carnavalizados estão 
ensopados no lirismo do revezamento do poder. A carnavalização está na 
comicidade que embala, na renovação e alternância dos postulados morais e 
sociais. Para Bakhitin (1987), esta linguagem tem suas origens no mundo medieval, 
pois a dicotomia da “Idade das Trevas” gerava a vida real e a vida carnavalesca, 
ambas coexistiam, paradoxalmente, compondo as partes integrantes dos 
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paradigmas daquele período histórico, o primeiro era o oficial sério, resignado e o 
segundo cômico e alegre.   
Bakhitin (1987) nos elucida sobre a existência de um vocabulário que 
compõe o carnaval, pois se apresenta ao mesmo tempo textual e contextual. Não 
se refere apenas a uma estruturação social e festiva própria, mas abarca a 
existência constante das manifestações populares e dos ritos jocosos que 
demarcam a presença do contrário, das oposições como: o sagrado e o profano, o 
hierárquico e o libertário. 
 
Os festejos do carnaval, com todos os atos e ritos cômicos que a eles se 
ligavam, ocupavam um lugar muito importante na vida do homem meieval. 
Além dos carnavais propriamente ditos, que eram acompanhados de atos 
e procissões complicadas que enchiam as praças e as ruas durante dias 
inteiros, celebravam-se também a ‘festa dos tolos’ (festa stultorum) e a 
‘festa do asno’; existia também um ‘riso pascal’ (risus paschalis) muito 
especial e livre, consagrado pela tradição. Além disso quase todas as 
festas religiosas possuíam um aspecto cômico popular e público, 
consagrada pela tradição. (BAKHITIN, 1987, p. 4, grifos do autor).       
     
No que diz respeito à origem histórica, o carnaval mescla, sob o mesmo 
conceito, muitos folguedos com distintas origens, com peculiaridades e 
periodizações diferentes (referendadas na citação de Stam, nos primeiros 
argumentos apresentados por Bakhitin (1987)).  Tal agrupamento de manifestações 
diversificadas, sob a terminologia “carnaval” se dá por motivação concreta, 
ancorado nas inúmeras festas populares (como por exemplo, a ritualização das 
ações, o uso de figurinos e de máscaras). Contudo, surge-nos uma questão: Qual o 
ponto atravessa todas essas manifestações e que se tornam essenciais à 
linguagem carnavalizada? Para Bakhtin, o que permeia tal linguagem é o 
comprometimento com o tempo alegre, herdado das manifestações livres e 
populares, e que estão conservados no carnaval. O tempo alegre, a alegria, é o 
elemento fulcral das festividades que geram a linguagem carnavalizada, ele fornece 
o trato familiarizado no qual germinam outras maneiras de diálogo e estreita 
relações entre as pessoas. O carnaval é a festividade em que se transborda o riso, 
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a segunda vida do povo, o tempo alegre que marca a interrupção, mesmo que 
provisória, do sistema oficial. (BAKHTIN, 1987, p. 77).  
Nesse sentido, a partir da cosmovisão carnavalizada do mundo, 
encontramos o riso e suas manifestações, verbais e não verbais, extraídas da 
cultura cômica, como responsáveis por colocar em cheque a lógica que estrutura as 
regras sociais.         
Na obra Problemas da Poética de Dostoiévski, Bakhtin (2015) apresenta o 
riso sendo intimamente submetido ao domínio do sério-cômico, ressalta sua 
existência desde a Antiguidade, surgindo na sátira menipeia e no diálogo socrático, 
o berço da literatura carnavalizada (p.121), nelas, encontramos pontos que 
corroboram com o florescer dos paradigmas que compõem a estética da 
carnavalização e afrontam a ordem nas sociedades.  
Assim, para o autor tais obras literárias apresentam personagens divinas, 
como os deuses ou os heróis dos mitos, que, no decorrer dos grandes banquetes 
ou mesmo na descida a Hades, fazem uso de uma linguagem popular, familiar e 
aberta ao riso, ou seja, recheadas de comicidade, porém sem perder o tom de 
seriedade, congregando a dualidade característica da carnavalização. 
Para Bakhtin (1987), a linguagem empregada na carnavalização sempre 
esteve e está presente na história da humanidade, sua estruturação se dá em 
espaços alusivos às coerções sociais e no emprego do medo, ou seja, floresce no 
momento em que temos o confronto entre poderes, uma esfera vantajosa ao riso 
em suas múltiplas manifestações como: a paródia, o sarcasmo, o humor, a ironia o 
escárnio e todas as festividades alegóricas, essa dicotomia revela a visão 
contraditória em que tal linguagem se assenta, desse modo, nascendo o riso de 
uma natureza ambígua que achincalha, porém, que é renovadora em uma mescla 
de alegria e ridicularização.                     
Historicamente, o riso era visto pela Igreja, da Idade Média, como expressão 
transgressiva, instruído à periculosidade, logo, um comportamento que deveria ser 
controlado. Conquanto, como destaca Bakhtin (1987), a cultura do riso difundiu-se 
pelos espaços culturais medievais, permitindo maior licença aos ritos e festas 
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populares, como por exemplo, a “festa dos loucos”, nome dado às festas 
carnavalescas europeias realizadas por toda a Idade Média.  
Trata-se festejos que utilizavam os símbolos sagrados religiosos da fé cristã, 
relacionando-os ao plano material e suas atividades ordinárias, ou seja, a criação 
de um corpo que zomba do sagrado, que se embriaga sob os altares das igrejas, 
que faz gestos obscenos e desnuda-se, o que para Bakhtin (1987), mais uma vez, 
mostra que a lógica inverte-se, o superior pelo inferior, o alto pelo baixo, permitindo 
o renascer.           
 
A ação carnavalesca principal e a coroação bufa e o posterior 
destronamento do rei do carnaval. Esse ritual se verifica em formas 
variadas em todos os festejos de tipo carnavalescos. Aparece nas formas 
mais apuradas: nas saturnais, no carnaval europeu e na festa dos bobos 
(nesta, em lugar do rei, escolhiam-se sacerdotes bufos, bispos ou o papa, 
dependendo da categoria da igreja); em forma menos apurada, aparece 
em todos os outros festejos desse tipo, incluindo-se os festins com a 
escolha de reis efêmeros e reis da festa (BAKHTIN, 2015, p. 142, grifos do 
autor).    
 
Nos séculos subsequentes ao Renascimento, na visão bakhtiniana, o riso 
converte-se numa espécie de arma empregada em todo seu aspecto negativo, 
mirada nos vícios e nas moléstias sociais, pois, naquele momento, nenhuma 
verdade poderia ser proferida sem a linguagem do riso. 
Ainda no referido momento histórico, o riso adentra os muros dos mosteiros e 
das abadias,  manifestando-se nos aspectos da vida eclesiástica, criando uma 
linguagem sacra revestida de comicidade burlesca, servindo para o divertimento 
não somente dos clérigos, mas de todos os paroquianos fatigados de uma longa 
dieta de carne e sexo (BAKHTIN, 1987, p. 68) 
O riso conscientiza,  desvenda as verdades, opõe-se à dissimulação, à 
falsidade e à ignorância, e por seu caráter libertário e genuíno, não pode fazer parte 
da cultura oficial. Porém, o riso não está em busca de inimigos para travar batalhas, 
mas significa um bálsamo que alivia o povo de suas normatizações, 
dessacralizando, desmoralizando e libertando-o.    
Em suma, podemos enfatizar três aspectos mais importantes do riso 
bakhtiniano: O universalismo cômico, a liberdade utópica e a verdade não-oficial. O 
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universalismo se estrutura através dos modos ritualísticos e espetaculares 
caranavalizadores, afrontando sistematicamente toda a seriedade que provém das 
instituições do poder público seja leigo ou religioso. A liberdade utópica do riso que 
atravessa os lugares coletivos (espaços públicos, as praças...) e se dá no encontro, 
em lugares nos quais, momentaneamente, possibilita-se o embargo do sistema 
oficial, borrando as restrições sociais e as barreiras hierárquicas. Finalmente a 
verdade popular não oficial do riso, responsável por desarmar a seriedade 
autoritária e oficializada que fundida à violência e às proibições, imbuídas de poder 
repressor, perpetuam o terror divino e moral, amedrontando as populações, 
oprimindo-as e assombrando a consciência humana, através de todos os tipos de 
medo e de ameaça impostos, como as leis, os mandamentos, os tabus e as 
punições além-morte.  
De maneira simples, podemos afirmar que o riso desfruta de 
incomensuráveis funções, e no meio destas é possível destacar sua vereda por 
congregar as pessoas ou ainda instrumento para abrandar conflitos em  conjunturas 
graves.  
Importantíssimo na vida individual e social do ser humano, o riso, é um 
potente mecanismo que macera o engodo causado pela trivialidade da vida, porém, 
está condenado apenas à vitórias efêmeras, uma vez que é duradouro apenas nos 
períodos de festa, antecedendo a retomada ordinária das opressões 
institucionalizadoras, apesar disso, é fruto de lucidez na consciência humana, 
criando uma verdade distinta, não-oficial, cumprindo magistralmente seu oficio nas 
leituras sobre o mundo e seus indivíduos.  
Agora, apresentaremos outro ponto que somado ao riso, torna-se essencial, 
a nosso ver, para o desenvolvimento da linguagem carnavalizada: o grotesco.  
Segundo Mikhail Bakhtin (1987), o termo grotesco origina-se do substantivo 
italiano grotta que tem significado de gruta (KAYSER,1986). O autor complementa 
dizendo que o terno se refere a um determinado tipo de pintura, revelada no final do 
século XV em escavação realizada em Roma nas Ternas de Tito, “essa descoberta 
surpreendeu os contemporâneos pelo jogo insólito, fantástico e livre das formas 
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vegetais, animais e humanas que se confundiam e transformavam ente si” 
(BAKHTIN, 1987, p.28), compondo imagens que se distanciam dos padrões 
clássicos, pois o procedimento grotesco tramado na mistura dos corpos, fundindo o 
corpo humano com o corpo animal, rende frutos satíricos, como salienta Horácio 
(1995):      
 
Suponhamos que um pintor entendesse de ligar a uma cabeça humana um 
pescoço de cavalo, ajuntar membros de toda procedência e cobri-los de 
penas variegadas, de sorte que a figura, de mulher formosa em cima, 
acabasse num hediondo peixe preto; entrados para ver o quadro, meus 
amigos, vocês conteriam o riso? (p 55)      
 
Com passar dos séculos, o conceito de grotesco expande-se, passando a 
não apenas referir-se ao estilo de pintura, mas a um estilo de interpretação da vida, 
caracterizado pelo “ exagero, o hiperbolismo, a profusão, o excesso que são, 
segundo opinião geral, os sinais característicos mais marcantes do ‘estilo grotesco’” 
(BAKHTIN, 1987, p. 265). Pois é assim, com esse tom festivo, exagerado e 
debochado que buscamos compor as cenas que recheiam nosso espetáculo 
YABADÉ, vibrante em jocosidade engendrando com o aspecto sagrado nosso 
caleidoscópio de inspirações.         
De acordo com o estudo proposto por Bakhtin, ao salientar a origem do 
grotesco, encontrou no trabalho do alemão Schneegans (BAKHTIN,1987, p.268), o 
cômico como fundamental para desvelar disparidade entre os sentimentos de 
satisfação e insatisfação da população, ou seja, a comicidade como interlocutora 
das relações sociais. O cômico com tal característica, apresentada por 
Schneegans, subdivide-se em três aspectos distintos, porém três facetas do mesmo 
conceito, são elas: 
  
Cômico bufo: aquele que um riso direto e ingênuo. Em tal caso, o 
sentimento de insatisfação origina-se de um conflito caracterizado pelo imprevisível 
e inabitual, e o sentimento de satisfação se dá ao desenrolar da própria solução do 
problema. 
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Cômico burlesco: todo o que, através do processo de rebaixamento das 
coisas tidas como elevadas, quanto mais poderosa e perene for a dominação, maior 
é a satisfação germinada de seu destronamento e rebaixamento, provocando o riso 
malicioso. 
 
Cômico grotesco: é aquele que desmoraliza, ridiculariza os fenômenos 
sociais. Nessa situação, o riso não é direto, já que, para decifrar o teor de 
comicidade, o recebedor precisar compreender os fenômenos abordados. A 
insatisfação é ocasionada pelo caráter impossível e inverossímil de uma situação, 
agora a satisfação se dá quando se reconhece o caráter absurdo e então rimos de 
sua caricatura ridicularizada.  
Porém, Bakhtin (1987) assegura que o as contribuições de Schneegans estão 
equivocadas quando desmerecem a ambivalência, uma vez que para o filósofo 
russo ela é a unidade fulcral na composição da estética grotesca. Assim, a imagem 
grotesca é capaz de ser retratada por uma coerência aportada na ambivalência, 
uma metamorfose que nunca cessa entre nascimento e morte, crescimento e 
transformação. Ela é igualmente horripilante e humorada. 
Desse modo, o grotesco está assentado nas atividades humanas em torno dos 
atos básicos como comer, beber e copular, porém, para Bakhtin (1987) ele não se 
enquadra em apenas uma categoria estética, mas numa forma abrangente de 
entender e decifrar o mundo. O grotesco se torna uma perspectiva em que se cria 
uma concepção diferente de ser humano, um humanismo que rompe com a crença 
no indivíduo que é mantido na ascensão das virtudes ou na razão. É um 
humanismo que adquire um “lado escuro”, um modo que tangencia o agressivo e o 
imprevisível que se manifesta nas ações carnavalizadas. 
Assim, a imagem carnavalesca do corpo, imberbe no realismo grotesco, 
expressa-se na representação da ”embriaguez”, no exagero” (BAKHTIN, 1987, 
p.286), nas deformações, na exaltação da hipérbole do “baixo corporal”, nos 
orifícios, na boca que devora o mundo, nas protuberâncias, na barriga, no ventre, 
nos seios, no falo, no traseiro, no nariz (BAKHTIN, 1987, p.23). Todas essas 
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excrescências e buracos são o local no qual se excedem os limites e que “misturam 
o corpo ao mundo” (BAKHTIN, 1987, p. 271), em uma forja de trocas e orientações 
recíprocas. 
Para o autor, o grotesco é a maculação violenta das formas e proporções 
“naturais”. O filosofo russo apresenta o princípio material e corporal do realismo 
grotesco sob uma forma universal, festiva e utópica. Nessa lógica, o social e o 
corporal estão fundidos à completude impartível. Desse modo, aludindo no corpo à 
origem de um novo saber-fazer para pensar o grotesco. 
 
Uma das tendências fundamentais da imagem grotesca do corpo consiste 
em exibir dois corpos em um: um que dá a vida e desaparece e outro que é 
concebido, produzindo e lançado ao mundo. É sempre um corpo em 
estado de prenhez e parto, ou pelo menos pronto para conceber e ser 
fecundado, com um falo ou órgãos genitais exagerados. Do primeiro se 
desprende sempre, de uma forma ou outra, um corpo novo  (BAKHTIN, 
1987, p. 23 Grifos do Autor) 
 
Um corpo novo que se mistura a plantas, animais, demônios e santos, um 
corpo exorbitante, desmedido, disforme e exagerado. Corpo aberto. Mistura. 
Polimórfico. Corpo subversivo às normatizações, transgressor e criativo. Estes são 
alguns indícios que descrevem o corpo grotesco. Dessa forma, para Bakhtin (1987) 
as ações carnavalescas (e toda a teoria da carnavalização) são provocadas por um 
corpo grotesco.  
O corpo grotesco encontra-se na experiência da descontinuidade, no por vir, 
nunca terminado, o avesso e a remitência ao corpo individual. Ele, o corpo 
grotesco, é abarrotado de saliências e orifícios com forte desejo de aventurar-se em 
busca de outros corpos parelhos ao seu e criando novas relações hibridas, íntimas 
e humanizadas, ponto que nos interessa para compor a construção cênica que 
realizamos, afinal é sob este corpo que assentamos a construção das Yabás como 
personagens.  
Assim, tal corpo, o grotesco, está em oposição ao corpo individual, ou seja, 
quando salientamos o conceito de corpo individual nos referimos ao conceito nato, 
72 
 
 
cunhado e recunhado nos últimos quatro séculos da história ocidental, um corpo 
completo e autossuficiente. 
 
Na verdade o corpo individual está totalmente ausente da imagem grotesca 
vista no seu limite, pois essa é formada de cavidades e excrescências que 
constituem o novo corpo começado; é de alguma forma a passagem de 
dupla saída da vida em perpetua renovação, o vaso inesgotável da morte e 
concepção. (BAKHTIN, 1987, p. 278). 
 
O corpo individual é composto por elementos que lhe conferem coerência, 
mesmo que imaginado, e acabamento, ou seja, com seus pressupostos bem 
definidos. Logo, o corpo grotesco manifesta-se por seu estado de imanência, 
distendido, liberto de demarcações, pendente, a sua única responsabilidade é 
espelhar as múltiplas alteridades. Não pode ser obrigado a ninguém, ele não é 
governado, esse corpo traceja novos contornos entre si e em relação a outros 
corpos e a estes com o mundo no qual estão subscritos, “misturam o corpo ao 
mundo” (BAKHTIN, 1987, p. 271), uma vez que renunciam a qualquer 
engessamento das identidades em favor da originalidade e da dialogia.  
Segundo o pensador russo, o corpo grotesco permite uma interconexão sem 
forma cravada, corpo desarmado, cada parte que o compõe pode ligar-se a outras, 
gerando distintos corpos sem vocações estipuladas, assim, “a imagem grotesca do 
corpo não teve jamais um cânone desse tipo. Sua própria natureza é anticanônica” 
(BAKHTIN, 1987, p.27). 
 
O corpo grotesco é um corpo em movimento. Ele jamais está pronto nem 
acabado: está sempre em estado de construção, de criação, e ele mesmo 
constrói outro corpo; além disso, esse corpo absorve o mundo e é 
absorvido por ele (...). Por isso o papel essencial é entregue no corpo 
grotesco àquelas partes, e lugares, onde se ultrapassa, atravessa os seus 
próprios limites, põe em campo um outro (ou segundo) corpo. (BAKHTIN, 
1987, p. 277). 
 
A obra de Bakhtin (1987, 2010) encontra-se atraída pelo realismo grotesco 
que está aportado na cultura cômica popular europeia, e que se apresenta em suas 
muitas facetas: disforme, gigante, sem limite, exagerando os orifícios corporais e 
usando uma linguagem familiar. Assim, o realismo grotesco, em sua manifestação, 
revela uma tensão explicita na sua expressão corporal e verbal, isto é, está em 
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oposição à face superficial, acabada, restrita em si, estanque e, logo, individual e 
estável, segura. Pois é o reverso, um corpo e linguagem que rejeitam o 
acabamento, a conclusão, concretizando sua oposição, a partir de uma eterna 
abertura ao outro, exagerando as formas, fragoso, dicotômico e desmontado. 
O corpo grotesco denota a ocorrência da transformação perene, uma 
metamorfose suscetível e eternamente provisória. Assim, no grotesco, associa-se a 
morte à vida, então, a ordenação biológica que polariza a vida entre o nascimento e 
a morte não é a via de regra, pois representa o inacabado, o inconcluso, nessa 
perspectiva o velho concebe o novo, o decrepito procria o rebento.           
 
Entre as célebres figuras de terracota de kertch (...), destacam-se as 
velhas grávidas cuja velhice e gravidez são grotescamente sublinhadas. 
Lembremos ainda que, além disso, essas velhas riem. Trata-se de um tipo 
de grotesco muito característico e expressivo, um grotesco ambivalente: é 
a morte prenhe, a morte que dá a luz. Não há nada perfeito, nada estável 
ou calmo no corpo dessas velhas. Combina-se ali corpo descomposto e 
disforme da velhice e o corpo ainda embrionário da nova vida. A vida se 
revela em seu processo ambivalente, interiormente contraditório. Não há 
nada perfeito nem completo, é a quintessência da incompletude. 
(BAKHTIN, 2010a, pp. 22-23). 
 
Bakhtin alude às imagens das “Velhas Grávidas” (350-300 a.C.) como 
ilustrações da a ambivalência do corpo grotesco, ambivalência esta positiva, pois 
cria polifonia, contrapontos, inversões.  O ponto essencial e enfático de um corpo 
grotesco são as possíveis descobertas de conexões impensadas pela racionalidade 
proposta pela cultura. Um corpo que se desencarcera dos significados singulares 
do eu, um corpo que se autoriza a outras conexões, consigo, com outros e com o 
espaço, pois ele não é mais dócil, manufaturado e individual. Por isso, é um corpo 
que extrema todas as suas saídas, entradas, buracos, gerando oportunidades de 
escapar, ou seja, gerar outros e efêmeros diálogos errantes. Um corpo que nega 
sobre si qualquer sedimentação. Um corpo monstruoso que se reorganiza, 
colocando-se em reverso à linearidade abarcada na funcionalidade das coisas. 
O corpo grotesco propõe a infinita desestruturação, utiliza as manifestações 
populares para renovar, reatualizar os movimentos históricos da humanidade. 
Desse modo, podemos articular o corpo grotesco como um ingrediente universal 
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entre os povos, um querer que avança as historicidades, uma reminiscência que 
comunga passado, presente e futuro, uma trombeta que faz o povo não se 
esquecer de sua eterna manifestação da transformação. “Acada geração, o gênero 
humano não se contém em renovar-se; de cada vez, ele galga um novo grau da sua 
evolução histórica” (BAKHTIN, 1987, p. 283). 
Dessa maneira, segundo Bakhtin (1987), as características ímpares do estilo 
grotesco são: a ênfase pela hipérbole, a utilização do exagero, do esbanjamento, do 
excesso, da comicidade, da ambiguidade, da confusão, da sátira, concebendo 
assim, uma caricatura tomada pelas balizas da fantasia, do extraordinário, do 
monstruoso.  
Não existe possibilidade de grotesco sem a existência da sátira, a técnica 
artística que ironiza um deliberado tema (indivíduos, organizações, Estado), 
comumente manifesta-se com feitio de intervenção política, com o propósito de 
engendrar ou esquivar-se de mudanças. 
A peculiaridade do grotesco, sob a perspectiva carnavalizada, é assinalada 
pela degradação e pela substituição do elevado, espiritual, metafísico e ideal ao 
plano material e corporal, o terreno, a superfície corporal. No realismo grotesco, alto 
e baixo compõem estados opostos, o alto é o céu e o baixo é a terra, que gera a 
vida, o seio que alimenta a existência. 
A estética da carnavalização marca no corpo grotesco, a existência da 
possibilidade de um corpo baseado na lógica do exagero, com o louvor à ousadia e 
à liberdade, esquivando-se de todos os modelos e limites do corpo idealizado e 
perfeito, prescrito pela uniformidade clássica exemplificada nos corpos com 
semblantes juvenis, sem nenhum traço de excentricidade ou imperfeição. 
Em síntese, o grotesco, na órbita bakhtiniana, pode ser ponderado como 
“tudo o que se aparta sensivelmente das regras estéticas correntes, tudo o que 
contém um elemento corporal e material nitidamente marcado e exagerado” 
(BAKHTIN, 1987, p. 31). 
Afinal, o grotesco e a comicidade do riso tecem, conceitualmente, a estética 
carnavalizada, assim propiciada sempre no encontro de dois ou mais corpos em um 
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determinado local, nos espaços públicos, dado que o carnaval não é apenas uma 
forma artística teatral e espetacular, mas um estado concreto, porém provisório, da 
própria vida, experênciada enquanto durarem os “dias da carne”. “No carnaval, o 
épico reverbera na memória infinita da humanidade das perturbações cósmicas 
passadas" (BAKHTIN, 1987, p.293) provocando oscilações grotescas mediante o 
riso, que promovem celebrações irreverentes inundadas de alegria e resiliência. 
Dessa maneira, contextualizamos os pontos que paradoxalmente compõem 
nossas referências para a criação de YABADÉ, o sagrado e o profano.  
 Do lado sagrado, temos a Estética do terreiro, isto é, o xirê e a liturgia ritual 
do candomblé. Compondo antagonicamente com o sagrado, temos o profano que, 
aqui,, se estabelece através da Estética da carnavalização, tendo a perspectiva 
bakhtiniana como eixo norteador para esse conceito.  
Nessa perspectiva paradoxal entre sagrado e profano, apontamos a seguir o 
eixo transversal através do qual atravessam as duas referências antagônicas que 
compõem nosso espetáculo YABADÉ: a travestilidade.          
3.2 O transviado: do feminino como festa  
Tomaremos o carnaval brasileiro contemporâneo, dos blocos de rua, como 
contexto para identificarmos a subjacência da travestilidade nos foliões 
carnavalescos. Pois o momento momino aniquila qualquer pensamento arbitrário 
que pode interromper a inventividade do desejo humano.         
Assim, fantasiar-se ou não. Apenas o mascaramento? Ou ir de cara limpa?... 
Não importa. No carnaval, os foliões estão em estado de festa, alucinados e 
capazes de criar novos significados com a relação que possuem com seu próprio 
corpo, construindo personagens, ou seja, um eu que se metamorfoseia em 
outro/outros, mas que ainda continua sendo o mesmo.  
Uma possibilidade de interpretar papéis permite ao corpo-folião assumir um 
caráter performativo. Desse modo, não existe regime no carnaval, os excessos são 
autorizados. "É a fantasia que permite passar de ninguém a alguém; de marginal do 
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mercado de trabalho à figura mitológica de uma estória absolutamente essencial 
para a criação do momento do carnaval" (JOLY, 1996,p.75) 
Sobre esse aspecto, Muniz Sodré afirma:   
 
Há proposições intelectuais no sentido de encará-lo (o carnaval) como a 
inversão das leis ou das regras. Para o russo Bakhtine, o carnaval – onde 
coexistem elementos antitéticos como loucura e razão, sagrado e profano, 
sublime grotesco – é uma fonte de liberação (Eros), de destruição 
(Tanatos), mas também de recomeço. (...) o carnaval tornava-se a 
possibilidade de existência paralela (à margem do Estado) para segmentos 
populares. As verdades oficiais seriam deslocadas ou invertidas pela 
paródia carnavalesca. (...) Na realidade, a inversão de uma estrutura pouco 
muda. Colocar a lei de cabeça para baixo é fazer a ‘anti-lei’, é obter a 
reversão (e não a reversibilidade), que é efeito de espelho. A paródia pela 
paródia, isto é, enquanto puro efeito caricatural de uma imagem, é a ordem 
da reversão. (1988, pp. 169-71) 
 
Ser índio, super-herói, ser bicho, ser algum personagem da história mundial, 
são alguns exemplos da complexa criatividade dos foliões nos blocos 
carnavalescos brasileiros. O carnaval é o momento para realizar os desejos mais 
esdrúxulos, portanto, a travestilidade, a troca do masculino pelo feminino, é 
tradicionalmente recorrente. Homens se constroem como caricaturas femininas 
para “dar adeus à carne”, transgredindo as normatizações muito bem estabelecidas 
entre macho e fêmea presentes na contemporaneidade.  
A travestilidade é parte fulcral na caracterização dos foliões em todos os 
cantos do Brasil. Sua ocorrência está implícita nos jogos libidinosos característicos 
da própria festa. Longe dos mandamentos cotidianos, o carnaval é o terreno dos 
remanescentes, é “[...] uma festa perigosa, depravada, na qual ”as ligações” mais 
secretas transparecem, em que a virgindade é dúbia e inútil, a honra, uma 
caceteação, o bom senso, uma fadiga” (DEL PRIORE, 2011, p.149).  
Embora a estruturação social brasileira seja patriarcal e machista, repelindo 
qualquer traço de feminilidade em corpos de nascença masculina, pois, ser um 
homem brasileiro é sinônimo de sobriedade, contido e sem exageros, o universo do 
carnaval confronta essa construção de masculinidade, deixando-a dúbia e sem 
contornos definidos. Historicamente, podemos ressaltar uma figura marcante no 
carnaval carioca que desafiou os limites entre os gêneros masculino e feminino 
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Madame Satã (1900-1976), homem, negro e homossexual, circulou pelo teatro de 
revista da década de 1950, no Rio de Janeiro, e em 1938 venceu o concurso com 
uma fantasia que o tornaria conhecido por todo o Brasil. 
Sob essa perspectiva, o carnaval transtorna o dilema brasileiro, dilema este 
delineado pelo antropólogo Roberto DaMatta (1991). Para o autor, ele compreende-
se na dualidade público e privado, a casa e a rua. DaMatta (1991) argumenta, 
ainda, que a rua é atribuída ao indivíduo, em uma perspectiva institucionalizadora 
da sociedade; no público, temos os macroprocessos políticos e econômicos nos 
quais vigora a adversidade da lei e da repressão. No reverso, temos a orbe da 
casa, onde podemos tecer leituras culturalistas ligadas ao cotidiano íntimo, nesse 
lugar, tornamo-nos pessoa, personagem de uma história, aconchegados na 
cordialidade do privado, governados pela solidariedade. O carnaval amotina essa 
lógica estabelecida, a casa invade as ruas, libertam-se as intimidades, contam-se 
ao mundo as fantasias secretas, expõem-se em praça pública os desejos. 
Comungando desse pressuposto, a travestilidade desempenha importante 
posição de destaque na festividade orgástica carnavalesca. Homens que estão 
totalmente submetidos aos padrões comportamentais atribuídos à masculinidade, 
durante o carnaval, não se intimidam em adotar roupas, acessórios e 
comportamentos histriônicos femininos. Uma faceta dos foliões é composta por 
homens que, mesmo paramentados de mulheres, permanecem em posturas viris, 
não se esquecendo de sua condição de macho, ressaltando-a no momento singular 
e lúdico do carnaval.  
Porém, podemos destacar a presença de travestis que se enveredam, no 
carnaval, buscando uma fissura para penetrar e existir na forma como são: homens-
mulheres. No período momino, existe uma pluralidade muito grande; essa 
variedade enorme de tipos permite que as travestis se misturem mais facilmente ao 
status quo nos dias do festejo. 
Espaços artísticos como os teatros, casas de espetáculos, blocos 
carnavalescos, concursos de fantasia e de beleza se revelam como terrenos férteis 
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para a estruturação e visibilidade das performances dos gêneros não-
heterossexuais.  
Esta pesquisa toma o contexto carnavalesco como lugar de referência do 
travestimento, no entanto, leva em conta também o trabalho do grupo teatral Dzi 
Croquettes, pela característica da obra inspiradora produzida e que destacaremos a 
seguir.    
Brilhante foi o trabalho frutificado pelo Dzi Croquettes, grupo teatral que 
transformou toda uma geração (no Rio de Janeiro, década de setenta do século 
XX), por meio de suas apresentações e que nos são uma fonte inesgotável de 
admiração e inspiração artística. Concebido desde o começo pela diversidade, 
constituído por 13 homens entre 18 e 40 anos, eram negros, brancos, brasileiros e 
um estado unidense.  
Em seus pêlos e em suas barbas, muita purpurina e paetês, seus rostos 
eram telas em branco para requintadas maquiagem, os Dzi, como eram 
conhecidos, em seus espetáculos artísticos, contrariavam a bipolarização dos 
gêneros, masculino e feminino, questionando o padrão de masculinidade presente 
na sociedade brasileira nos idos da década de 1970, eles foram os responsáveis 
pela produção de novas identidades para homens e mulheres. 
Driblando o regime ditatorial, que acometeu o Brasil (1964 até 1985), 
estiveram, dessa maneira, no âmago de um governo opressor. Intrépido, o Dzi 
Croquettes, replicou, por meio de peripécias, a intolerância e a violência em uma 
época na qual o artista era sinônimo de vadiagem e ameaça ao poder ditatorial. Os 
Dzis resistiram bravamente sem empunhar armas de fogo, porém seus espetáculos 
eram revólveres engatilhados sobre a moral que ditava o Brasil, lutaram com o 
‘desbunde’ (RODRIGUES, 2010, p.42). Eram uma complexa mescla entre o 
princípio libertário e a renovação artística. As influências artísticas dos Dzi foram 
múltiplas: o teatro de vanguarda, as coreografias e estéticas do jazz dance e  os 
questionamentos do insurgente movimento gay.    
O Dzi Croquettes gerou um colapso na dicotomização entre masculino e 
feminino, manifestando uma sexualidade indefinida, dúbia, geradora de desconforto 
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em seu público, postulando novos modos de exigências. Estimularam e romperam 
com os padrões em oposição de gêneros, repeliram as identidades fixas, trilharam 
entre o masculino e o feminino, desnudando “a dominação e o poder do homem 
sobre a mulher numa sociedade machista” (LOBERT, 2010. p79). Os Dzi dilataram 
os limites entre os poderes que inventaram a masculinidade e a feminilidade. Desse 
modo, em seus espetáculos, despertavam uma “reflexão sobre formas sociais de 
dependência do sexo feminino [e] a determinados comportamentos ou papéis 
sociais” (LOBERT, 2010, p.55).  
Dessa maneira, acabar com as disparidades existentes entre homens e 
mulheres, eis a finalidade dos espetáculos do Dzi Croquettes, questionar os 
padrões, sociais, sexuais, culturais, performáticos... Afinal, “nós não somos 
homens, não somos mulheres” (LOBERT, 2010 p.77), cantavam eles aos quatro 
ventos. A ambivalência na obra do  grupo, compunha uma oportunidade de 
avacalhar com o machismo violento, preeminente no poder político militarizado e 
opressor, assim, “toda a força do macho”- que poderíamos entender como o poder 
social formal - e ”toda a graça da fêmea” – quer dizer, os benefícios subjacentes a 
essa condição” (LOBERT, 2010, p.82), geravam um projeto de vida mesclado à 
performance teatral, tencionavam arte e vida.     
Seus espetáculos eram caracterizados, assim como seus pressupostos 
filosóficos, guiados pela fluidez das cenas. Por mais que a estrutura geral 
conservasse-se definida, encontravam-se lacunas para a improvisação, trazer ao 
palco a rotina cotidiana, revelando a família Dzi. Afinal, por mais que as danças 
fossem precisamente coreografadas, o figurino, e mesmo o texto, estavam ao 
dispor de seus intérpretes, que de forma subjetiva, serviam aos desejos individuais, 
podíamos ver impressas as personalidades individuais de cada artista ao longo do 
espetáculo. 
Tanto na vida, quanto nos palcos, o Dzi Croquettes escapulia das 
classificações, pois, não cabia em nenhuma definição encerrada. Porém, por 
escolha do próprio grupo (LOBERT, 2010) optaram em emoldurar-se como um 
“show de travestis”, conforme mostra a pesquisadora Lobert (2010), a nomeação se 
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dá imbricamente ligada a uma afirmação política que os espetáculos dos Dzi 
assumiam, pois as expressões “homossexual” e “travesti”, na década de 1970, no 
Brasil, representavam a criminalidade e a prostituição masculina. (p.250)                  
O Dzi Croquettes significou uma ilha no cenário artístico brasileiro, porém a 
“apropriação homossexual do carnaval” (GREEN, 2000) tornou-se, ano após ano, o 
percurso pelo qual as homossexualidades galgaram espaços e aceitação, o que 
lhes é negado no resto do ano, conquistando e ocupando lacunas que permitem 
resistências simbólicas capazes de validar outras realidades sobre gênero e 
sexualidade. 
A travestilidade transgride a ordem binária da sexualidade, uma eterna 
metamorfose resultante da incapacidade de transmitir o biológico no vestuário. A 
polaridade dos sexos e o adestramento cultural sexual não resultam apenas da 
realidade biológica, o choque das visibilidades de gêneros possibilita outras 
maneiras, dentre as representações identitárias, de ser mulher ou homem. 
Apresentaremos a seguir outro ponto que compõe o conjunto de referências 
que elencamos para elaborar o conceito de travestilidade para esta dissertação, 
pois entendemos o travestilidade como performatividade no trânsito de gêneros 
como nos esclarece Judith Butler (2001), os anteriores, já comentados, são o 
contexto carnavalesco brasileiro e o grupo teatral Dzi Croquettes.  
Segundo Butler (2001), o mundo ocidental ocupa-se na manutenção da 
matriz heteronormativa, repulsando todas as sexualidades não-heterossexuais e as 
performances de gêneros não binárias, ou seja, abominando tudo o que não se 
enquadra no homem em oposição à mulher, submetendo-as à marginalização, 
como aberrações, taxando-as como perigosas. Os não-heterossexuais compõem a 
negação estrutural dos padrões sexuais, sua existência empoderada torna-se uma 
ameação para os paradigmas que sustentam a sexualidade e o gênero tidos como 
“saudáveis”.    
Perucas, vestidos, maquiagem, saltos, brincos, pulseiras, meias-calças, 
lentes de contatos, cílios postiços, enchimento nos seios e/ou nos quadris, 
depilação ou pelos à mostra, esculpir a cintura, redesenhar a sobrancelha, 
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coreografias e muita dublagem.São todos elementos importantes para a 
“montação”, o travestir-se, fundamentalmente essenciais para o “close” (expressão 
usadas pelas travestis para determinar sucesso em suas ações), seja nas ruas ou 
em shows nas boates. Não buscamos ressaltar as singularidades entre 
transformistas, travestis, drag queens, transex... Para nós, travestir-se está em todo 
corpo que se desgarra dos padrões masculinos e roça na feminilidade. Sabemos 
que cada “montação” é ritualizada e muito diversificada, no entanto, todas buscam, 
em diferentes níveis, camuflar os atributos masculinos e esforçam-se por alcançar o 
feminino idealizado. Desse modo, utilizamos o conceito de “travestilidades” 
(MISKOLCI, PELÚCIO, 2007), pois este configura a terminologia capaz de abarcar 
os diversos ângulos que compõem a diversidade que tal categoria de identidade 
pode abarcar, assinalando a variedade na desconstrução e reconstrução dos 
corpos, corpos que, submetidos à heteronormatividade, rompem as regras do status 
quo, gerando dúvidas nos códigos de inteligibilidade de gêneros. 
De acordo com Butler (2001), a heteronormatividade firma-se pela 
performatividade, isto é, os códigos que concretizam o sexo dos sujeitos são 
produzidos socialmente, e carecem, a todo o momento, ser validado, reafirmados, 
uma vez que são performativos. Logo, “a performatividade não é, assim, um ‘ato 
singular’. [...] E na medida em que ela adquire o status de ato no presente, ela 
oculta e dissimula as convenções das quais  é uma repetição” (Butler, 2001, p. 
167).  Dessa maneira, estando os corpos submetidos historicamente à cultura, o 
gênero é compreendido através dos ideais que os criam e os governam, 
concretizando-os performaticamente. Para Butler (2001), esse procedimento de 
materialização das identidades concebe, concomitantemente, duas perspectivas 
que operam reciprocamente: de um lado os chamados gêneros inteligíveis e do 
outro os gêneros que estão sobre o domínio do abjeto, ou seja, o domínio comum 
dos indivíduos que não se devem identificar. 
Assim, os gêneros inteligíveis ajustam-se às regras e à manutenção das 
relações de coerência entre sexo, desejo, gênero e desempenho sexual. Logo, o 
corpo assinalado como de um homem, prescreve o gênero masculino e induz a um 
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feitio de desejo direcionado ao sexo/gênero oposto a seu, ou seja, a mulher. Desse 
modo, eclode na sustentação de uma família “normal”, monogâmica e que se 
reproduz sexualmente.   
Porém, “certos tipos de ‘identidade de gênero’ parecem ser meras falhas do 
desenvolvimento ou impossibilidades lógicas, precisamente por não se 
conformarem às normas da inteligibilidade cultural” (Butler, 2003, p. 39). Com tal 
característica, esses protótipos, rebeldes aos modelos normatizantes, originam os 
corpos abjetos, os residentes em territórios marginalizados da vida social, que não 
se deleitam do status de sujeito, porém, são indispensáveis para que a jurisdição do 
sujeito seja reafirmada. Em meio aos corpos abjetos, o travestismo tem uma 
possibilidade de existência social, homens ao modificarem as formas de seu corpo 
com o desejo de se transladarem em mulheres; assumindo comportamentos 
destinados ao universo feminino.           
Assim, observada a travestilidade nos âmbitos do carnaval, do grupo teatral 
Dzi Croquettes e da identidade montada de gênero, abordaremos a travestilidade 
no seu aspecto religioso: O candomblé.      
Sob a ótica do candomblé, os papéis entre masculino e feminino são 
definidos: os homens, os Ogãs, fazem os sacrifícios e tocam os instrumentos 
musicais, e as mulheres, as Ekedis, limpam os espaços e cozinham, efetuam as 
tarefas domésticas. Ambos representam a polaridade do masculino e do feminino. 
Porém, segundo Birman (1995), percebemos uma diversidade de gêneros que 
ultrapassa o binômio macho X fêmea. Tal possibilidade estaria assentada nos Iaôs, 
os rodantes, os que “viram no santo”, os que são afetados pela possessão: 
 
A condição de filho de santo corresponde a um gênero na medida em que 
este adquire, por intermédio do processo de iniciação, certas marcas 
irreversíveis e que dizem respeito à sua definição em termos de estatuto 
sexual. Essas marcas na verdade reduzem-se a uma, fundamental: trata-
se da já mencionada perda de virilidade provocada pela possessão 
(BIRMAN, 1995, p. 98). 
Podemos destacar o simbolismo que a possessão tem entre as religiões de 
origem iorubanas no Brasil, pois, nessa visão, os capazes de viver o transe, de 
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serem possuídos pelos orixás, tornam seus corpos simbolicamente receptáculos 
capazes de guardar, acomodar e esposar as entidades que se manifestam; assim, 
tornam-se o feminino, já a força mítica do orixá, seja de um deus ou uma deusa, é o 
masculino, e juntos casam os dois princípios polares da sexualidade.           
Desse modo, essas premissas da autora permitem-nos a compreensão da 
superposição das regras de gênero no universo religioso do candomblé, 
ultrapassando as regras de identidade sexual. Afinal, ao estar disponível para 
intermediar o sagrado, disponibilizando seu corpo como intersecção do aiê, mundo 
humano e o orum, mundo espiritual, concebem homens ambivalentes nas 
performances de gênero:          
[…] de uma definição primeira nenhum filho de santo escapa – ainda que 
de uma forma não consciente essa condição revele um estatuto de gênero 
específico, dado pela relação com a possessão. A ambiguidade em termos 
da identidade sexual vincula-se ao que há de específico nessa condição, e 
é dela que devemos nos ocupar para melhor entender esse fenômeno  
(BIRMAN, 1995, p. 99). 
No candomblé, cada um é destinado a um orixá, e essa confluência de filho 
de santo e seu orixá determina o temperamento que o indivíduo terá, pois o 
predomínio de elementos no carater do Iaô o identificará com seu “santo de 
cabeça”. Contudo, incluem-se também as predileções sexuais e identificação de 
gêneros. Os orixás se constituem em três ordens: Yabá, feminino, Olodés, 
masculino e Metá-Metá, ambíguos, híbridos. Essas categorias incluem todos os 
orixás. Embora Yabás tenham vagina e Olodés tenham pênis, homens e mulheres 
humanas podem ser filhos indiscrimidados de qualquer categoria de orixás; o que 
determinará isso é a performance de gênero que cada filho de santo assumirá, 
masculizados ou feminilizados não se limitam à sua designição biológica sexual.                  
Um homem, filho de uma Yabá, pode muito bem se identificar com o gênero 
feminino, pois dentro da casa de santo serão atribuídas a ele funções 
exclusivamente femininas, como lavar a louça, servir a comida; mesmo sendo do 
sexo masculino, sua “orixá de cabeça” impõe como serão destinadas as funções 
devocionais que ele deve cumprir, e o deixa livre para realizar seu desejo sexual 
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por outros homens (BIRMAN, 1991). No próprio universo mitológico, os orixás 
expressam livremente sua sexualidade, os humanos legitimam suas práticas 
sexuais ao ressaltar os atributos voluptuosos de seus orixás. Porém, é importante 
ressaltar que pode ocorrer a não continuidade do gênero do orixá no cotidiano do 
filho de santo, e é com frequência que estes casos acontecem dentro das casas de 
santo como nos salienta Birman (1991).  
Após o transe e a possessão, o filho de santo será paramentado conforme a 
liturgia sagrada determina. O Iaô de Iansan, por exemplo, terá seu figurino sagrado 
composto por anáguas, goma, saiote engomado com angu de amido de milho, 
avolumando e deixando armada a saia que foi confeccionada em tecido fino, como 
rendas e cetins; o dorso é amarrado com tecido igualmente rico como o da saia, 
seus braços ficam desnudos porque ela, a orixá, é muito fogosa e não aguenta de 
calor. Ainda os braços são adornados por muitas pulseiras no metal cobre, que ela 
sacoleja fazendo barulho para que todos vejam sua presença no xirê. Colares 
também são usados, sem esquecer um abé que adorna sua cabeça, 
preferencialmente na cor vermelha, de tom bem intenso. Toda a vestimenta é muito 
feminina e sensual, mesmo que o corpo do Iaô seja visivelmente masculino, 
visualiza-se então, um homem travestido de feminino.  
Quando os atabaques começam a ressoar ao toque atribuído à Iansan, ela 
sai destemida a cumprir sua ação ritual performática. No momento em que a 
cantiga Zambelê Zambelê é tocada, Iansan levanta suas saias e deve 
imediatamente procurar os “santos homens” para cortejar e enamorarem-se por ela. 
Nesse momento, os outros orixás incorporados que são olodés e estão presentes 
no mesmo xirê vão em direção à Iansan incorporada e, sem pestanejar se é um 
homem que suporta sua manifestação, cumprem o rito de dançar sensualmente 
juntos, aproximando seus quadris, esfregando sua pelves umas contra as outras. 
(RIOS, 2012) 
São muitas as representações que o candomblé assume socialmente, entre 
elas a maneira como este sistema religioso permite as formas sexuais divergentes 
da heteronormatividade, ou seja, um nítido vínculo do candomblé ao transbordante 
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universo do “desvio”, contemplando as sinuosidades das sexualidades de seus 
crentes, pois a suspeita sobre a masculinidade dos pais de santos já é aguardada 
(BIRMAN, 1995). Desse jeito, o candomblé se constrói como um local propício para 
os abjetos (BUTLER, 2001). 
Não podemos nos esquecer de João Alves Torres Filho, o grande Babalorixá 
Joãozinho da Goméia (SILVA e LODY, 2002), negro e homossexual, filho de 
Iansan, protagonizou muitas polêmicas, inclusive se realmente havia sido iniciado 
nos mistérios dos orixás, controvérsias à parte, Joãozinho esteve à frente de seu 
tempo, vislumbrando ascendimento social e religioso, sua visão de futuro tornou-se 
fundamental para a aceitação e a divulgação do candomblé nas classes artísticas e 
políticas, colocando a cultura ancestral africana no seio da sociedade brasileira.   
Joãozinho da Goméia tornou-se pai de santo muito jovem, contestando uma 
cultura reinada por matriarcas. Confrontou os fundamentos que afirmavam 
categoricamente que homens não deveriam entrar em transe publicamente, ganhou 
notoriedade por sua performance ritual, tornou-se assim famoso por sua 
deslumbrante forma de dançar, executava os passos da dança dos orixá não 
apenas no espaço sagrado, mas também em apresentações cênicas. Trabalhou 
muito para que o seu terreiro ficasse conhecido de forma excepcional, transgrediu 
alguns cânones que estruturavam o candomblé antes de seu aparecimento, como 
por exemplo, alisar seus cabelos por vaidade no momento em que se proibia 
colocar ferro quente na cabeça dos “feitos” no candomblé.     
Na década de 1950, desafiou toda a santidade de seu alto cargo de 
sacerdote, quando num carnaval saiu fantasiado de “Vedete Arlete”, gerando muitas 
criticas e repreensões a seu comportamento folião. Vívido e transgressor Joãozinho 
da Gomeia foi responsável por assentar as sexualidades não heterossexuais na 
esfera sagrada e comunitária do candomblé.    
Em 1947, a etinóloga estadunidense Ruth Landes em sua obra As cidade 
das mulheres (publicada em português no ano de 1967),  mostra-se pioneira ao 
suscitar a presença de homossexuais no culto aos orixás, pois, historicamente, o 
candomblé se organiza como um matriarcado, e todos os altos cargos estavam sob 
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o esteio feminino, assim, os homens que os desempenhassem seriam reconhecidos 
como mulheres nas tensões religiosas e sociais. Nessa perspectiva, 
compreendemos a visão não naturalista que o candomblé confere ao sexo 
biológico, e sim uma concepção mágica e ritual que divide seus devotos em 
masculinos e femininos, provendo a miscelânea sexual peculiar dos filhos-de-santo. 
Nessa maneira de investigar, percebemos outro estatuto de gênero 
masculino que encontra espaços no candomblé, os homossexuais. Segundo 
Birman (1991), a melhor maneira para conceber tais meandros da sexualidade é 
analisar o papel do gênero adé, que significa homossexual na linguagem iorubana. 
“O personagem que se institui sob este termo é, na verdade, o especialista maior 
em explorar, através da possessão, o seu duplo sentido sexual e, assim, o seu 
sentido enquanto feminilidade” (p. 51). Pois, a possessão realça a obtenção da 
perspectiva feminina ao adé. 
Os adés deleitam-se ao entrar em transe, comportamento não muito comum 
entre os filhos-de-santo em geral, estimulam e com muita diligência provocam-no. 
Por esse motivo, no culto realizado nas casas de candomblé configura-se uma 
pratica que muitos sacerdotes não veem com bons olhos, passível de censura, mas 
constantemente persuadido, o falso transe, nominado “dar ekê”. “Os adés adoram 
dar ekê” (BIRMAM, 1991, p.52). O adé domina os códigos que estão subscritos à 
linguagem da possessão, ouriçando a moralidade dos conservadores ligados ao 
culto dos orixás.    
 
Dar ekê significa uma exibição paroxística de competência nesse domínio 
obscuramente sexualizado e feminino - domínio dessa linguagem que os 
ogãs e os filhos-de-santo sabem tão bem decifrar, que inclui muita técnica 
corporal, ritmo e gestual, num uso do corpo que ultrapassa em muito o 
transe descuidado e 'selvagem' que por vezes toma certos filhos e filhas. 
(BIRMAN, 1991, p.52) 
O lugar de pertencimento ao universo religioso do candomblé está em todo 
aquele que domina os códigos e linguagens, realizando com a máxima precisão as 
práticas prescritas dos ritos, quer dizer, deve saber cantar na língua especifica de 
cada nação oriunda do continente africano e, sobretudo, dominar os passos que 
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caracterizam a coreografia sagrada dos orixás, e quem notavelmente apresentar 
aptidão para a execução do balé ritual, terá seu virtuosismo prestigiado. 
Assim, à medida que talentosamente o filho-de-santo se destaca com sua 
dança ritual, ele auxilia na preservação dos dogmas sagrados do candomblé, pois 
sistematiza os passos atribuídos às divindades, e claro, desfruta de certo prestígio 
por encontrar-se nesse contexto. Quão melhor pé-de-dança o adé for, mais fácil é 
de averiguar os pormenores que marcam um transe verdadeiro para um ekê, em 
decorrência, na qual o próprio praticante do transe falso apresenta-se, em vias 
gerais, munido de abundante virtuosismo no desenvolvimento de sua performance, 
espetacularizando o rito e conferindo-lhe uma natureza artística pura e 
simplesmente.   
Ainda segundo Birman (1991), os adés não são detentores de uma 
respeitabilidade conferida a outros membros do candomblé, uma vez que eles 
desafiam a ordem da tradição, reatualizam os ritos, pois não há hierarquia entre seu 
comportamento  religioso em detrimento a seu comportamento sexual, são, sem 
dúvida, personagens muito controversos,. No entanto, são essenciais para 
assegurar o fulgor dos xirê, porém lhes assenta uma rebeldia inata, tremulando as 
relações de poder estabelecidas dentro de uma casa-de-santo, por esse motivo, 
não são fixos em apenas um terreiro, abertamente, circulam por muitos xirês de 
diferentes casas levando suas performances impecáveis no misto de ritual e 
espetáculo.                  
Outro aspecto significativo que desejamos ressaltar e que configura o 
travestismo no candomblé é a utilização do linguajar religioso empregado para 
manifestar a sexualização dos corpos e dos prazeres luxuriosos, ou seja, termos 
sagrados que são utilizados em momentos profanos, do cotidiano, atravessando os 
muros dos terreiros, sendo utilizados em território estendido do “povo do santo”.  
Dentre eles, podemos destacar alguns termos que conectam os dois mundos, 
como, por exemplo, a expressão “orô”, empregada nos momentos de maior 
sacralidade, representa os mistérios da religião, é o ritual de entrega das oferendas 
para os orixás, momento de prostração e adoração. Entretanto, também pode ser 
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utilizada para se referir ao momento da fofoca, contar segredos ou ainda aventuras 
sexuais. O padê, cerimônia de entrega de oferendas a Exu, também é usado para 
se referir ao consumo de cocaína. Há outros termos que são empregados com o 
mesmo significado, mas os sentidos podem estar impregnados de significado 
sexual, como: edi (ânus), amapô (vagina), neca (pênis). 
No Brasil, o dialeto iorubano, resistiu nas tradições e rezas, cantos e 
saudações usadas nos ritos sagrados, essa forma de se comunicar sai dos terreiros 
de candomblé e ganha as ruas, gerando um dialeto que se enquadra no léxico gay, 
recorrente entre o mundo das travestis que são aceitas na religião e aprendem seu 
significado. Por encontrarem dificuldades para obter reconhecimento de sua 
identidade sexual e de gênero, elas utilizam esse “dialeto”, o Pajubá ou Bajubá, 
como forma de diálogo para que o conteúdo da conversa não possa ser descoberto 
ao se comunicarem umas com as outras, uma união identitária e de sobrevivência 
no mundo torpe e violento que as rejeita.  
Homem é ocó, mulher é mona, e claro adé é veado (adé firó é o passivo e 
adé fontó é o ativo), as lésbicas são as monocós (mona + ocó). A travesti é a mona 
de eké (mulher de mentira). “A mona de ekê estava com o obé-shirê na mocó (O 
travesti estava com a navalha na bolsa) ou “O adé está fazendo lorogun com meu 
oruncó” (A bicha está fazendo fofoca com o meu nome)” (REI, 2014, p. 184) .  
Assim, vislumbramos a travestilidade como signo da transgressão de 
fronteiras entre gêneros, o eixo fucral na intersecção dos universos sagrados e 
profanos, e que ancora neste trabalho as qualidades de representação do feminino 
na personificação das Yabás. 
Desse modo, o travestimento sagrado do candomblé junto com o 
travestimento profano do carnaval representam as referências balizadoras do 
processo criativo que desenvolvemos para este trabalho artístico e acadêmico, 
pontos que poderão ser conferidos em nosso próximo capítulo, que narrará a 
confecção do espetáculo destacando os pontos amalgamados paradoxalmente na 
encenação de YABADÉ.    
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4. SOBRE A ESCRITURA DAS DEUSAS: DOS ASPECTOS DE 
NOSSA DRAMATURGIA 
 
Apresento aqui o caminho de construção cênica que realizei ao longo de minha 
jornada acadêmica, pois entendo que o ato de elaborar um espetáculo se dá pela 
possibilidade de materializar na cena as escolhas estéticas que foram sendo feitas no 
decorrer do fazer artístico da peça Três mulheres de Xangô, de Zora Seljan. 
Em YABADÉ, o processo de transformar o texto em atuação, inicia-se ao tomar a 
peça escrita como material de referência e, à medida que o processo criativo se dava 
entre os laboratórios de criação e a evocação da memória do ator, foi sendo produzida 
uma linguagem codificada que permitiu a narração da história das três Yabás: Oxum, 
Iansan e Obá.  
Assim sendo, “a primeira tarefa do teatro é o contar” como salienta Anne 
Ubersfeld (2010, p. 28), seja em um grande épico, ou mesmo em um singular passeio 
ao fantasioso mundo interior de alguém, é contando um enredo em que temos o deleite 
da experiência teatral.  
Sob esta esfera de pensamento, no desejo de narrar uma história, busco 
como arcabouço teórico concepções as quais se deslocam das perspectivas 
dramatúrgicas que estão alicerçadas em um tom linear e com forte influência na 
fabulação, pois, em YABADÉ direciono o espectador ao encontro de uma narração 
fragmentada. Assim, sem linearidade, o fim do espetáculo, sob essa visão, não é 
senão a suspensão das ações cênicas que convocará o expectador à reflexão. 
(SARRAZAC, 2012) 
A heterogeneidade dos fragmentos que compõem a dramaturgia do 
espetáculo YABADÉ não são metáforas ou metonímias de seu todo capital. A obra 
artística fragmentada permite ao ato criador uma liberdade fantástica, e 
reciprocamente fantástica será a compreensão de seu espectador. (LESCOT e 
RYNGAERT, 2012).            
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Voltamos nossa atenção para o processo de tessitura do espetáculo 
nomeado de YABADÉ, que no iorubá tem como significado yabá, mãe e adé, 
veado, bicha (BIRMAN, 1995),  a fragmentação das ações compõe o teor que 
alimenta esse fazer artístico, gerando o atrito entre os dois campos centrais: o 
sagrado e o profano.   
O espetáculo proposto nesta dissertação toma o texto dramático como 
matéria que compõe um conjunto de referência inicial para sua criação. Assim, o 
texto dramático, em nosso caso Três mulheres de Xangô de Zora Seljan, é um 
elemento integrante do processo criativo desenvolvido, pois o espetáculo é fruto de 
uma composição de fatores que, imprescindivelmente, estruturam o que intitulamos 
de texto cênico, dessa forma, este texto cênico final, que apresentaremos a seguir, 
é a grafia de nosso espetáculo. 
Considerando que as artes cênicas são praticadas em materialidade e que 
se sujeitam a um conjunto de regras estabelecidas de forma temporária, pois cada 
experiência artística norteará as leis que deverão ser seguidas, YABADÉ foi 
concebido a partir da estetização e personificação de um sistema de códigos que se 
estruturaram em meio ao próprio processo criativo, assim, entendemos código 
como um sistema de regras intimamente ligadas a um conjunto de elementos que 
permitirá o recebimento da mensagem que se deseja marcar.  
 
Para além de constrangimentos propriamente materiais e diretamente 
sociais, é necessário, no que diz respeito ao teatro, e de maneira mais 
geral às praticas artísticas, considerar a noção de código num sentido mais 
vasto e mais vago que o da linguística e até da semiótica: como um 
sistema de regras que permite a compreensão destra ou daquela ‘forma de 
expressão’, quer dizer, como um sistema complexo de signos de 
substâncias expressivas variadas (visuais, linguísticas, etc.). É necessário 
por isso entendê-lo num sentido mais geral de sistemas de 
correspondências entre vários sistemas de signos. (UBERSFELD, 2010, p. 
24) 
                       
 
Podemos então, destacar que a linguagem teatral de YABADÉ é composta 
por inúmeros códigos, que desdobram da relação paradoxal entre o sagrado e o 
profano, em uma combinação polissêmica, acredito que nessa linguagem os 
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elementos não se dão em somatória de suas singularidades, mas manifestam-se 
através do estabelecimento de relações e interações entre eles, desejando 
comunicar sentidos em nosso evento teatral.    
Tal ocorrência revela a complexidade do processo desenvolvido, pois 
propomos um espetáculo que convida o espectador a embarcar em um processo 
artístico diferente da leitura de um texto dramático, mas que deseja estabelecer a 
comunicação entre o ator e o público, intermediada por muitos sistemas de códigos 
que são enunciados no decurso da ação cênica. 
Desse modo, toda a feitura de YABADÉ se deu no atrito entre cinco 
referências compostas, cada uma delas, por um conjunto próprio de códigos: a 
primeira, a peça Três mulheres de Xangô, de Zora Seljan. A segunda é a Estética 
do terreiro, ou seja, como os elementos rituais e estéticos se manifestam nas 
cerimônias religiosas dentro das casas de candomblé, os xirês, descrito 
minuciosamente no primeiro capítulo desta dissertação, compondo o aspecto 
sagrado.  A terceira referência é a Estética da carnavalização, faceta profana, 
conceito que emprestamos de Mikhail Bakhtin (1987, 2015), que, ao cunhar os 
elementos fulcrais para o estabelecimento da carnavalização, destaca o grotesco, 
ou seja, a hipérbole dos elementos e a comicidade, o escárnio e a subversão como 
geradores do estado de celebração festiva, apresentados no segundo capítulo. A 
quarta referência é a travestilidade, o masculino borrado de feminino, o masculino 
travestido de feminino, como a grande encruzilhada, o ponto de encontro entre os 
elementos sagrados e profanos que compõem nosso fazer artístico, visto que o 
candomblé e o carnaval são espaços em que a travestilidade é consentida, tal 
encontro apresentamos também no segundo capítulo desta dissertação. E por 
último, a quinta referência, a personificação das orixás, atualização contemporânea 
de seus arquétipos, isto é, localizar as orixás protagonistas desse trabalho em 
situações cotidianas subscrevendo em cada uma delas sua orbe simbólica.  
 A encenação de YABADÉ foi dividida aqui em três atos, escolhemos manter 
a estrutura utilizada em Três mulheres de Xangô, pois são três diferentes peças 
escritas por Zora Seljan e que foram compiladas ao serem publicadas, são elas: 
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Oxum Abalô, Iansan, mulher de Xangô e a Orelha de Obá, cada ato em YABADÉ 
foi batizado como proposto pela dramaturga. Assim, os atos foram tramados 
mesclando as referências basilares que os norteiam. A seguir, descreverei o 
material que possibilitou a escritura de YABADÉ, são eles: as minhas memórias de 
infância e os laboratórios de criação.  
4.1 Do processo de criação 
Descreverei, a seguir, em tom confessional buscando em minhas memórias 
de criança o meu primeiro contato com o candomblé, revivendo as aventuras que 
ficaram registradas de forma emocional e que se tornaram o primeiro impulso 
afetivo para a escolha dessa manifestação como um campo de investigação cênica 
para a confecção de YABADÉ.  
Conforme descrevi, na introdução, este processo criativo demandou uma 
aproximação direta com o universo do candomblé, a qual se deu de forma singular, 
conjugando memória de infância, referência bibliográfica e circulação em eventos 
de terreiros. 
Vamos lá! Um forte suspiro... 
Meio bagunçado pelo tempo, borrado na memória, volto ao meio da minha 
infância, tempo em que a mãe de santo dos meus pais deu a obrigação de sete 
anos de iniciada no candomblé. Mandaram chamar uma importante Yalorixá (mãe 
de santo) na região de Campinas, e então acordos aconteceram para que fossem 
reunidos todo o material e as pessoas necessárias para que os ritos dentro da 
liturgia iorubana acontecessem.   
Em uma manhã ensolarada de céu azul, a comitiva chegou ao pequeno 
barracão que minha família frequentava. Eram devotos dos orixás de todas as 
hierarquias: Abiãs, os noviços ainda não iniciados, Iaôs, iniciados novatos, Ebomis, 
iniciados com mais de sete anos, Babalorixás, pais de santo, e Yalorixás, mães de 
santo, todos lindamente paramentados como se estivessem recém-chegados de 
solo africano. Meus olhos mal podiam acreditar. Eles compunham o tanto de gente 
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que iniciaria os ritos sagrados confirmando os votos sacerdotais de nossa mentora 
espiritual. Ritos para Ogum, senhor da guerra, orixá consagrado à festividade que 
estava apenas no prelúdio.  
 Foram trinta dias de trabalho árduo, animais engaiolados, muitas galinhas 
d’angola, cabritos, pombos, todos quietinhos e prontos para o sacrifício, alguidares, 
quartinhas de água, miçangas, milhares de miçangas, pois novos colares sagrados 
seriam produzidos nesses dias de festa. Todos os objetos no barracão foram 
cobertos com tecidos brancos e virgens, tecidos sem uso, como se estivessem 
esterilizando o ambiente. Folhas eram lançadas ao chão, e um canto baixinho de 
vozes respeitosas invadia meus ouvidos.   
 E eu ali, rodeado pela África ancestral, idealizada e recriada, um mundo 
composto por cores, sons, sabores, signos, sacralidades e profanações, tudo isso 
visto pelos olhos de uma criança curiosa. Eu era um menino que não tinha medo, 
tinha respeito, porém era muito atrevido, desejoso em assistir a tudo como um 
espectador, fazia parte da plateia que, buliçosa, espera o início do espetáculo.  
 Respondendo positivamente às minhas expectativas, um show foi 
gentilmente banqueteado a todos, tudo muito coreografado, sem surpresas, códigos 
rituais dominados pelos participantes que conduziam os objetos cerimoniais com 
muito zêlo e uma dose de virtuosismo. Os cânticos eram entoados ao longo de todo 
o dia, palavras ditas em iorubá, das quais eu, secretamente, tentava copiar a 
pronúncia, falando baixinho com meus botões. Porém, muito trabalho precisava ser 
feito: bichos para limpar e cozinhar, roupas para lavar e muitas histórias sagradas 
eram narradas para justificar cada feito, sacralizando cada ação executada.  
 Por isso, não se fazia um gesto, uma prostração sem que houvesse uma 
explicação advinda do mundo mitológico. Tudo era cuidado no intuito de impedir o 
melindro ao trabalho ordenado. Por exemplo, na memória, ainda ressoam diretrizes 
recebidas na cozinha: “você está descascando os ovos que vão para o Omolucum 
de Oxum, que honra servir à senhora do ouro”, “Coma com a mão, garoto, no prato 
de ágata,” “Beba apenas neste copo”, “Seu orixá ainda não se definiu, espere, mas 
tenho certeza de que vai ser santo bravo.” 
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 Os dias se passaram, eu já dominava quase por completo a etiqueta 
sagrada, corrigia os que ainda estavam deslizando nas formalidades que o 
candomblé exige. “Ei! Não se assobia em uma casa de santo, sabia?!” eu dizia.   
 Rasparam os cabelos da iniciada e me lembro de pensar quão bonita ela 
tinha ficado sem suas madeixas. Eu brincava com o Erê, nos dias de feitura do 
santo, o iniciado passa grande parte do tempo incorporado em uma entidade 
infantil, chamado de Erê, pois é ele quem diz aquilo que o orixá deseja falar. 
Brincava com o Erê, no quarto de santo, sentados na esteira eu e aquela senhora, 
só o corpo dela, porque na verdade eu brincava com um amiguinho e juntos 
empurrávamos miniaturas de carros por horas. Sentia-me parte de um todo maior, 
eram muito naturais para mim aqueles ritos. Escalava as enormes saias da Yalorixá 
para sentar em seu colo no momento em que ela parava por um instante para fumar 
um cigarro. Pedia sempre para ela me contar uma nova história ou explicar o que 
estava acontecendo no roncó, quarto onde ocorrem os ritos de iniciação dos Iaôs. 
Jamais esquecerei a figura emblemática daquela senhora, uma mulher negra com 
no máximo um metro e cinquenta, adornada com turbantes e colares, cheia de 
altivez e encanto, era a grande personalidade daqueles rituais iniciados há dias, a 
grande responsável por aumentar meu fascínio pelos mistérios do candomblé.   
Em um desses dias, aqui e ali, brincando de fazer macumba, vi uma das 
moças ensinando a iniciada a dançar como Ogum. Minhas pernas amoleceram, 
senti um forte calor! “Ela vai aprender a dançar como o orixá? Então todos nós 
podemos aprender”, pensei. Acompanhei a aula do início ao fim, decorei cada 
passo, cada gesto, aprendi meticulosamente a dançar como Ogum. Nunca mais 
esqueci.  
Não via o tempo passar, estava em férias escolares, longe demais do meu 
cotidiano, estava no tempo do mito, banhava-me de uma cultura que agora era 
minha também. Acompanhei as oferendas serem entregues, uma a uma, todo o 
protocolo sagrado efetuado, tudo arriado e aceito pelos deuses iorubanos. O clímax 
da narrativa anunciava: chegou o grande dia, a saída do santo, o xirê, a festa, ritual 
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de incorporação que reúne todos os orixás. Nem dormi direito à noite, estava muito 
ansioso pela festa. 
Por todo o dia foi um corre-corre, panelões de feijoada sendo preparados, 
galinhas depenadas e sem as tripas esperando sobre a mesa para virar ajeum, 
refeição comunal oferecida após o xirê, e eu de um lado a outro, querendo ver tudo, 
preocupado em não perder nenhuma cena ritual. No meio da tarde, os atabaques 
começaram a tocar. Era o primeiro sinal dado para o início das festividades, ou 
seja, o xirê iria começar. Não cabia em mim, sentei no chão, olhos atentos. Um a 
um, todos os que tinham feito parte dos dias de trabalho foram entrando em fila, 
seguiam a Yalorixá. O elenco estava completo, e eu me emocionava, desejava 
cantar na língua iorubana, porém mal conseguia mover meus lábios tentando imitar 
os mais velhos. 
O cenário, o barracão, foi decorado para estabelecer a esfera mágica, palhas 
de mariô, palmeiras, espalhadas aqui e acolá, e folhas verdinhas de eucalipto foram 
espalhadas pelo chão, seu cheiro invadia meu nariz sem pedir licença. Os fiéis 
compunham um semicírculo, uma meia arena foi formada e nós da plateia 
formávamos juntos o círculo completo. As mãos dos Ogãs, homens iniciados que 
não incorporam, responsáveis por tocar os instrumentos musicais e realizar os 
sacrifícios de animais, estalavam o couro dos atabaques, tambores sagrados, e 
seus sons rasgavam o ar. Cantou-se muito, dançou-se bastante, a Yalorixá proferiu 
palavras ao vento tanto em iorubá como em português, até a chegada do grande 
momento: a iniciada, agora Ebomi, com seus sete anos de devoção aos orixás, 
sairia da camarinha. O ritmo da música mudou, ficou mais solene, da minha 
esquerda veio primeiro a Yalorixá com o adjá, a sineta ritual, cintilando nas mãos, 
logo atrás, a iniciada vestida de ancestralidade, resgatando a África mítica, com 
tecidos amarrados, a pele tomada por pontinhos brancos e uma peninha na testa. 
Ela fez o cumprimento ritual, apresentou-se para a comunidade e então voltou para 
o quarto de santo. Lembro-me de um intervalo enorme, o qual minha ansiedade 
estendeu ainda mais.  
96 
 
 
 Os atabaques ressoaram chamando todos de volta para o barracão, o orixá 
já estava incorporado, vestido e pronto para sair, e assim foi. Com um elmo em sua 
cabeça, vestida magistralmente, com uma saia enorme azul anil, segurava com sua 
mão uma espada, dançou, dançou, dançou, gritou seu nome, e eu, em êxtase, não 
conseguia tirar meus olhos daquele personagem sagrado, esforçando-me para 
copiar cada gesto na tentativa de deixar registradas em minha memória as imagens 
vistas.  Aquela experiência não saiu de mim, fiquei ainda dias impactado com as 
imagens que se transformavam em memórias. Um dia, passado algum tempo, fui 
brincar com meus primos e sugeri que deveríamos fazer um teatro, cada um teria 
uma personagem, vestimentas e adornos próprios, dançaríamos e cantaríamos. 
Desenhei todos os figurinos e os cenários,  começamos os preparos e, de repente, 
escutei minha mãe me chamar pelo nome completo. Fui correndo ver o que era ela 
queria. Ela tinha os rascunhos de nossa encenação em suas mãos. Gelei, pois 
sabia que viria uma bronca. “Não se brinca com coisa séria, menino, isso aqui é 
coisa sagrada!” Virou os papéis em minha direção e pude ver minhas anotações 
sobre a dança dos orixás e os desenhos do figurino, saias, coroas, espadas, arcos 
e flechas e muitos colares. Ela rasgou minhas anotações. Pedi desculpas e prometi 
que nunca mais faria nenhum teatro sobre o candomblé. Cumpri a promessa. Pelo 
menos, até entrar no mestrado. Outro suspiro...  
 
Tendo apresentado a memória como representante da aproximação com o 
candomblé, darei continuidade à descrição do processo criativo, descrevendo os 
Laboratórios de Criação, os Boris, bem como todos os demais procedimentos que 
usei para chegar à escritura cênica final de YABADÉ.  
4.2 Os BORIS (os laboratórios) 
Nenhum outro som no ar 
Pra que todo mundo ouça 
Eu agora vou cantar 
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Para todas as moças 
Eu agora vou bater 
Para todas as moças 
Eu agora vou dançar 
Para todas as moças 
Para todas ayabás 
Para todas elas 
  
(Caetano Veloso e Gilberto Gil)  
 
Como na música de Caetano Veloso e Gilberto Gil eu vou cantar, bater e 
dançar para todas as moças, para todas as Ayabás, vou me despindo de um corpo 
cotidiano e mergulhando no universo ritual que cada orixá representa, desejo ser 
elas, deixá-las fazer de minha carne a sua morada, ter a beleza da força com 
Oxum, com Iansan comandar os ventos e com Obá não ter homem que nos 
enfrente. Três divindades femininas do panteão iorubano, três rainhas, três mães, 
três possibilidades de feminino: na doçura, na paixão e na valentia. 
Mas, como dar corpo e voz a deusas? Aos elementos da natureza? Como 
conceber a construção dessas personagens? Para tanto parto das pistas propostas 
por Zora Seljan em sua dramaturgia Três mulheres de Xangô, pois ali a dramaturga 
humaniza cada uma das Yabás, criando trejeitos e falas que acentuam 
características emocionais e transformam essas deusas, para o universo religioso 
do candomblé, em personagens para a peça teatral em questão. Mergulho, 
também, nas definições arquetípicas e nos patrimônios simbólicos que definem 
cada orixá. Faço isso com o objetivo de encontrar minha própria concepção de 
“Oxum”, “Iansan” e a “Oba”, seguindo o mesmo movimento dramático de Zora 
Seljan, ao transformá-las em personagens teatrais.            
Parti para essa jornada com um forte sentimento que ao seu final não seria 
igual ao seu início, pois haveria um outro corpo físico e emocional e que carregaria 
comigo para sempre a marca dessas três orixás/personagens, foi exatamente por 
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essa pista que se fez salutar minha decisão por denominar os laboratórios de 
investigação cênica de BORIS. 
BORI é uma ação ritual da liturgia do candomblé, a qual tem por objetivo 
aproximar o filho de santo de seu orixá. Essa ação ritual, conhecida também como 
“dar de comer à cabeça”, muda o status do filho de santo dentro da hierarquia do 
candomblé, passando do status de “Abiã” para o status de “Iaô”. Nesse processo 
criativo, coloquei-me “como se” fosse uma “Abiã” concebendo-o como uma 
iniciação, no qual começo como Abiã e saio Iaô, tendo o espetáculo YABADÉ como 
minha feitura. Por esse motivo, nada mais convidativo em nomear os laboratórios 
de investigação cênica de Boris. 
Realizei uma série de três laboratórios em torno de cada uma das Yabás, 
nomeamos de Bori Oxum: Ora Iê Iêo; Bori Oyá: Eparrey e Bori Obá: Obá Xirê. Cada 
Bori foi nomeado pelo nome da orixá, juntamente como a sua saudação, a que é 
feita em vênias  quando elas estão incorporada nos terreiro.  
A partir de então, contei com a participação de Alessandro Oliveira2, 
compartilhando com ele a direção do espetáculo, bem como a projeção e a 
realização dos procedimentos de criação, os quais foram assim estruturados: em 
primeiro lugar a minha “montação”, maquiar-me com inspiração nas drag queens e 
na maquiagem do grupo teatral Dzi Croquetes. Em segundo lugar, após a 
montação, já na sala de trabalho eu, o ator, daria início à narração das histórias 
proposta por Zora Seljan em sua obra Três mulheres de Xangô, narrando em 
primeira pessoa, ou seja, colocando-me no lugar de cada uma das três orixás: 
Oxum, Iansan e Obá, desejo me tornar cada uma delas, personificando-as, 
buscando em meu corpo a manifestação dessas divindades. E em terceiro lugar, 
                                                 
2
 Alessandro Oliveira é pesquisador do Grupo Pindorama http://www.grupopindorama.com/ 
Graduado em Ciências Sociais pela Universidade Federal de São Carlos (1999) pesquisando a cidade e o modo de vida do 
interior; mestre em Artes pela UNICAMP (2004) com estudos sobre cultura popular. Doutor em Ciências Sociais pela UNICAMP 
(2015) com pesquisa Pedofilias: Doenças e Delitos. Atuou como assessor no Programa de Incubadora Tecnológica de 
Cooperativas Populares (ITCP/UNICAMP), com trabalhos em Economia Solidária para a criação de uma associação de 
profissionais do sexo de Campinas e de uma cooperativas de portadores de HIV/AIDS. Foi também professor em Artes Cênicas e 
ator no Grupo de Teatro Evoé - USP/São Carlos.  
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brincar com os elementos naturais que são atribuídos a cada uma das deusas, a 
água para Oxum, o vento para Iansan e o fogo para Obá, dessa maneira, cada Bori 
foi projetado a partir dos arquétipos manifestados pelas orixás nas casas de 
candomblé, buscando dar vida a elas, como se a sala de trabalho cênico fosse o 
meu terreiro particular.   
Os Boris serão descritos em primeira pessoa do singular, pois sou eu, o ator, 
que vivenciei em meu próprio corpo, quem narra todos os estados que compõem a 
representação das três orixás, sou eu quem  personifica as Yabás.  
Na escrita dos Boris, cruzo frases que registrei em meu diário cênico, 
expressando meus sentimentos ao executar as ações, descrevo também citações 
que foram emprestadas da dramaturgia de Zora Seljan e frases e reflexões minhas 
ao personificar as três personagens sagradas, dou-lhes características emocionais, 
humanizando as orixás Oxum, Iansan e Obá. Agora vamos à descrição de cada um 
deles.  
 
BORI OXUM: ORA IÊ IÊO!  
 
04/09/2015, sala de trabalho (DAC – Instituto de Artes Unicamp)  
 
Eu sou da mina, eu sou da mina de ouro, como Oxum é. No reino de Oxum, 
com toda sua suntuosidade, é que chego, com muito dourado e muita delicadeza.  
Oxum é a senhora da maternidade e não poupa esforços para ter todos os 
seus desejos realizados, ela é obstinada na busca de seus objetivos, afinal:“Nesta 
Cidade Todo Mundo É D´Oxum, Homem, Menino, Menina, Mulher”. É pelo charme, 
pela vaidade, caminhando a passos elegantes que inicio esse Bori, que é risonho, 
maternal, sensível e intuitivo. 
Sabia que toda atenção seria pouca nesse momento do processo criativo, 
pois, Oxum necessita receber devoção tão ardente quanto a que dá a seus devotos. 
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Queria aqui ser admirada e desejada. Tive muita cautela, não perdi nenhuma 
oportunidade em agir sobre o que buscava: ser e amar como Oxum.  
Na busca por personificar essa entidade religiosa, a grande deusa do ouro, 
busquei pistas em seus filhos quando estas estão incorporadas nos terreiros de 
candomblé, investigando em minha própria corporeidade a sua manifestação 
arquetípica.  
O primeiro Bori assentou Oxum em minha cabeça, tornei-me ,neste 
momento, um de seus filhos, um herdeiro do seu reino das águas doces, deixe-me 
cavalgar por ela, usei a corporeidade do transe ritual para a construção da 
personagem, como se meu corpo, naquele momento, não fosse mais meu e sim de 
Oxum.     
Claro, como uma vaidosa filha de Oxum, minha preparação começou antes 
de entrarmos na sala de trabalho, mais precisamente uma hora e dezessete 
minutos antes, fazendo o diretor e o condutor dos Boris, Alessandro Oliveiro 
aguardar meu embelezamento, e ele esperou!  
Cuidadosamente, comecei a preparar minha maquiagem, borrando meu 
rosto que possui fortes traços masculinos com camadas de sombras, batom, rímel e 
lápis de olho, dispondo como inspiração as maquiagens das drag queens e dos 
membros do grupo teatral Dzi Croquettes.  
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          Imagem 4: A Maquiagem. Foto: Alessandro Oliveira  
 
Aos poucos, fui me transformando em EU-OUTRA, tornando-me eu mais 
Oxum. 
Com minha máscara de feminino pronta, encarnada em meu rosto, servindo-
me ,paradoxalmente, de fantasia e de vestimenta ritual, começo a colocar 
vagarosamente o sapato de salto, com muito cuidado, pois, a partir daquele 
instante, ele seria a extensão de meus pés, é por ele que me locomoverei, é com 
ele que amacio o chão, azeitando o solo que deixará de ser o assoalho de madeira 
e se tornará o vasto reino de Oxum. 
Com os saltos calçados, o meu desejo, neste instante, é apenas em 
caminhar, dominar cada passo, fazê-lo orgânico como o andar de um felino 
manhoso, espichando-se depois de um leve cochilo.  
Sinto um forte prazer em andar de saltos me invadindo. Oscilo as 
velocidades de meu caminhar, do muito lento ao moderado, até uma leve corrida, 
esbaforir-se jamais, Oxum é uma lady. Eu amo andar de salto! Escrevi essa frase 
em meu caderno de registros.      
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         Imagem 5: O salto. Foto: Alessandro Oliveira  
 
Depois de amaciar cada canto da sala de trabalho, certificando-me de que 
nenhum lugar ficou sem minhas pisadas, assim, com tremeliques e o fremir dos 
ombros, como se o transe do candomblé tivesse ocorrido, permito a chegada de 
Oxum em meu corpo, solto um pequeno grito agudo, é seu ilá, o brado ritual de 
Oxum. Ela está em mim!  
Escolho um lugar para me sentar no chão, minha predileção é evidentemente 
o centro do espaço, sou uma deusa, coloco-me em uma pose arquetípica de Oxum, 
com as pernas dobradas e os joelhos encostados, apenas uma nádega no chão, 
lembrando a calda de uma sereia, a mão esquerda repousa sobre a perna e a mão 
direita vai ao alto, numa alusão a um espelho e me olho em um reflexo imaginário, 
nada mais ao redor tem importância ou significado, não há mais paredes, janelas ou 
portas, onde meus olhos podem alcançar, vejo, sim, um grande e caudaloso rio 
escoando até uma queda d´água, toda essa cena está emoldurada em minha 
imaginação.  
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- Como sou bonita! Digo baixinho, ao me ver no reflexo imaginário.  
 
 
         Imagem 6:Na margem do rio de Oxum. Foto: Alessandro Oliveira  
 
Com a atmosfera de Oxum estabelecida, aos poucos, começo a contar a 
história descrita por Zora Seljan em Oxum Abalô, a primeira peça da trilogia Três 
mulheres de Xangô, porém, rompo com a linguagem dramatúrgica e inicio a 
narração em primeira pessoa do singular: eu, a Oxum é quem fala. Não dou apenas 
corpo à mamãe Oxum, mas também voz a essa orixá quando faço uso da 
dramaturgia de Zora.  
Minha narrativa não é em um linguajar rebuscado como proposto pela 
dramaturga, mas é cotidiano, inclusive com pequenos gírias do pajubá, a linguagem 
das travestis, ponto que me levou a criar situações dramatúrgicas em mimha 
tessitura que atualizavam o arquétipo de cada uma das orixás presentes neste 
trabalho, e aqui, em Oxum, temos os “Dez mandamentos da patricinha” que 
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encontramos publicados em uma página de Facebook escrito por um paty 
assumida. 
Solto essa frase enquanto caminho pelo espaço: 
 
- Tenho um marido que vive no mato, ele me deixa tão sozinha... Ai que uó!!!.   
Desse modo, descrevo cada cena como se estivesse confidenciando a uma 
amiga, ardilosamente explicando o motivo pelo qual abandonei meu esposo Oxosse 
para matrimoniar outro homem, Xangô. Um suspiro e um sorriso apareceram no 
canto de minha boca. 
Solto esse lamento ao assumir meu adultério:   
 
- Como podem ver, tive que partir, precisava ser feliz!  
 
Após narrar a história, carecia me banhar, lavar-me em água, manipular meu 
elemento. Antes de começar esse Bori como projetado, já havia separado uma 
bacia e uma quartinha, vaso ritual, contendo água de cheiro, como é 
costumeiramente usado nos terreiros de candomblé, vagarosamente despejo o 
conteúdo na bacia, com muita calma, sem pressa, estava em meu deleite. 
Despejo a água na bacia, aproveito os sons provocados pela queda da água, 
cada gota dentro do recipiente, agora sim, pronto! Sei que posso me banhar! Aliviar 
o calor, embelezar-se. Posso, então, retornar ao elemento da natureza que é 
atribuído a Oxum, as águas doces, as cachoeiras, os rios. Banho-me nas águas, 
lavo cuidadosamente meus braços, minhas pernas e meu rosto. 
Neste instante, uma frase pova minha imaginação enquanto me banho: 
 
- Comer na sua bacia para que minha comida tenha o gosto da sua beleza!  
Ela é vindoura da dramaturgia de Zora Seljan, é Xangô quem diz evocando a 
beleza e os predicados de Oxum.  
Assim, levo levemente a bacia sobre a cabeça, giro e danço ao toque 
musical dos ritos sagrados do candomblé e, então, despejo toda a água sobre o ori, 
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a cabeça, meu imaginário é rodeado por banhos de cachoeiras, ORA IÊ IÊO! Salve 
Oxum! Estou pronta para encantar o mundo, nesse momento, coloco o yan de 
Oxum, seu colar ritual que preparei artesanalmente para simbolizar a orixá-
personagem. 
 
 
         Imagem 7: Na cachoeira. Foto: Alessandro Oliveira  
 
Banhada e cheirosa posso cuidar dos outros pormenores de minha vida. 
Porém, antes de começarmos o Boris, em uma das noites que os 
antecederam tive um sonho emblemático e que considerei muito benfazejo, e por 
isso agora o descreverei: Em um salão enorme, muito iluminado, pois a noite cobria 
tudo de escuro lá fora. O salão era decorado com castiçais e grandes lustres, havia 
muitas cortinas escorrendo do teto ao chão, e eu ali, confortável, sabendo que tudo 
era meu, passo os olhos por todo o espaço, era senhora de si, caminho 
vagarosamente até o centro do salão e dele muitos tecidos vermelhos e amarelos 
brotam do chão, aconchego-me, respiro fundo e então começo a parir cabeças de 
bonecas, muitas, infinitas, eu amo cada uma delas, são todas as minhas filhas, e 
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quanto mais paria, sabia que iria parir mais e mais, acordo em um soluço, um pouco 
assustad,o mas com a alegria de um fértil material de criação em minhas mãos.  
De volta ao Bori, e influenciado pelo sonho, trago como material para 
essainvestigação, dez cabeças de boneca, as quais metaforicamentepari, senti a 
dor e o prazer no parto, em gerar a vida, cada uma delas representa meus filhos, 
seguro todas em meus braços, acolhendo-as, é difícil acomodar todas em meu colo, 
é difícil ser mãe, nino sem as deixar cair, mas foi quase impossível, as alimento em 
meus seios, mas deixo todas cair.  
 
Imagem 8: Parir. Foto: Felipe Castro  
 
Assim termina este primeiro Bori saio com muitas sensações que foram 
entendidas por mim como pistas para a execução da tessitura da primeira parte de 
YABADÉ. 
Essas foram às últimas palavras escritas em meu caderno de anotações:  
 
“Acreditar na intuição. Buscar a feminilidade no copro e na voz. Ser deusa. Ser 
Oxum. dengosa. Languida. Afrodisíaca. Fascinante. Atrativa. Arredondada.”  
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Dessa maneira, projetei para esse Bori meu encontro com a orixá Oxum, 
mergulhar em seu arquétipo, manipular seu elemento água, seu elemento ritual, 
contar sua história tendo como material de referência a peça de Zora Seljan. Trilhei 
um caminho importante que permitiu direcionar as escolhas estéticas e conceituais 
feitas para YABADÉ, como por exemplo, a narração da história em primeira pessoa! 
Pois foi a minha Oxum, a minha personagem Oxum que contou sua história. 
Porém, esse Bori reverberou algo muito importante em mim: o arquétipo de 
Oxum é da futilidade, mimada, sua preocupação existencial é a ressonância de sua 
beleza para o mundo. Apesar disso, como não banalizá-la, transformando-a em 
uma frívola qualquer? Ela é uma deusa! A deusa da beleza e que é empoderada 
pela beleza, enfeitar-se para ela não é um problema, ao contrário, é seu modo de 
estar no mundo, sua forma de comunicação, seu firmamento. Meu desafio é ser e 
estar Oxum, sem julgamento falso moralista, compreendendo sua lógica, 
mergulhando de cabeça em seu rio de água doce. 
 
BORI OYÁ: EPARREY! 
 
11/09/2015, sala de trabalho (DAC – Instituto de Artes Unicamp)  
 
Eu sou o suspiro, eu sou o vendaval, como Iansan é. É no reino de Iansan, 
com toda sua virulência que chego agora, com muito carmim e muita sensualidade.     
Iansan não é palpável, ela é o próprio vento, ela move-se da brisa ao tufão. É 
atacada. É quente e inconsequentemente se lança às paixões e, visceralmente, 
entrega-se a elas, abre seu peito à unha e guarda lá dentro seu objeto de desejo, 
mas cuidado, ela é ciumenta, não aceita traições, não é fidelidade que ela quer, 
mas sim a lealdade que ela exige.            
Volátil, nada prende o vento, de modo algum se aprisiona Iansan. Na forja do 
ardor da paixão, caminhando com passos decididos, firmes, requebrando as 
cadeiras, saracoteando os quadris, com um implacável comichão por dentro é que 
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dou início ao Bori de Iansan, tenho comigo uma coceira na alma que não cessa 
nunca.  
Uso da sensualidade como a ponteira da lança que desbrava minha 
investigação laboratorial. A maquiagem já foi concluída e muito mais rápida que no 
primeiro Bori, em trinta e dois minutos, foi mais fácil fazê-la, mas igualmente o 
prazer me preencheu ao cobrir mais uma vez minhas pálpebras com sombras e 
principalmente em revelar meus lábios com batom vermelho, vermelho sanguíneo e 
da mesma cor atribuída à Iansan.  
Para que se estabelecesse a corporeidade de Iansan, sigo como fiz no Bori 
de Oxum, começo mais uma vez caminhando, porém, agora com muito mais vigor, 
a passos largos, coxas bem próximas, rebolando muito como em um desfile de 
moda. Andar, agachar, tornar a subir, rodopiar, saltar! Começo já no desassossego, 
soltando movimentos para todos os lados. Desejo mover o ar com meus 
movimentos. Quero girar o mundo, ô gira, deixa a gira girar! Foi com essas palavras 
que registrei esse momento em minhas anotações. 
Os movimentos irrequietos dos quadris contamina todo o meu corpo até 
chegar aos ombros, sugerindo o fremir ritual do transe que foi aumentando, 
aumentando ao chacoalhar do corpo e um grito sai de minha boca, necessário e 
meio gutural... EPARREI OYÁ! Uma saudação para si mesma ou, simplesmente, 
um anúncio a todos de como Iansan havia chegado a meu corpo.   
O alvoroço dos movimentos foi ainda mais rápido, dançando, andando, 
girando, bradando, respirando freneticamente, senti aumentar o fluxo do sangue 
dentro de minhas veias, o calor aumenta e aumenta virulentamente.  
Eu digo em voz alta: 
 
 - Ai que calor! Preciso me refrescar, abano-me com um leque vermelho, o 
único objeto que separei para esse Bori. 
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A ação de abanar vai se transformando na dança ritual de Iansan, cruzo 
todos os cantos da sala de ensaio, braços agitados soltos sobre o ar. Sou agora 
Iansan, como se ela estivesse em mim. 
 
 
                  Imagem 9: O fogo de Iansan . Foto: Lillian Bento  
 
 
Aos poucos, mais calmo, começo a narrar “Iansan, mulher de Xangô”, 
segunda peça da trilogia de Zora Seljan, em primeira pessoa do singular, 
confirmando a pista presente no Bori de Oxum, como se mais uma vez revelasse 
um grande segredo: o motivo pelo qual, eu a Iansan, estou cheia de cólera, pois 
estão fazendo fofocas sobre meu temperamento. Grito a pleno pulmões:  
 
- Eu dou para quem eu quiser! Me julgam porque sou dona do meu próprio 
prazer, eu gosto é de neca 
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O pajuba guarnece meu desabafo, vocifero contra meu marido Xangô, que 
não me defendeu no conselho dos orixás. Aqui, busco uma corporeidade que se 
alterna entre a da orixá incorporada em seus filhos no terreiro e as travestilidades 
carnavalizadas. Ainda grito:    
- São todos viado os homens que me veneram! 
        
Com essa fala, retomo a peça e em destaque o ponto importante para minha 
tessitura dramatúrgica. Uma risada deliciosa me invade, rir, debochar. Com esse 
momento do Bori, quero dar voz a todas as que são libidinosas e são julgadas, 
sentenciadas, censuradas porque se atrevem a proclamar aos quatro cantos que 
gozam, desejando me vingar, eu berro:  
 
- Quem tem grandes lábios é quem come com abundância. 
 
Um forte desejo de provocação me invade, quero seduzir a todos e todas, 
retoco meu batom carmim, para que os olhares se voltem para mim, ser desejada 
sexualmente, gerar um fascínio enlouquecido, e não sentir medo algum das 
consequências!  
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         Imagem 10: Paixão de Iansan. Foto: Felipe Castro  
 
No rompante das emoções, após o tom festivo, silenciando aos poucos, 
estabeleço outra esfera: a da vingança. Estão por ai tripudiando do meu 
atrevimento, desejo punir aos que maldizem meu comportamento sexual. 
Para o segundo Bori, produzi o abé, a coroa ritual que as orixás femininas 
carregam, o meu tem chifre evocando a búfala, o animal arquetípico de Iansan, 
desse modo, congregando o sincretismo entre ORIXÁ – HUMANA – ANIMAL, 
coloco o abé em meu ori, na cabeça, coloco o colar, as contas rituais, e 
imediatamente minha corporeidade mudou, torno-me uma fera, um animal bravio, 
visceral, cheio de força, uma búfala que enfrenta os inimigos com os chifres. 
O salto que em outro momento foi sinônimo da feminilidade, agora é um 
casco de animal que açoita o chão com tamanha selvageria, cascos de uma besta 
que está pronta para atacar o opositor, bufando e com uma respiração forteataco 
meu inimigo imaginário.  
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          Imagem 11: Búfala. Foto: Felipe Castro  
 
Ataco com a força de uma manada, porém, meu corpo se faz frágil, torço o 
pé, sinto muita dor, paro imediatamente o Bori! Iansan se foi, fiquei apenas com a 
singeleza do corpo humano, um choro de debilidade me invade, um choro de dor 
física, mas também de impotência do feminino frente à hipocrisia feroz do 
machismo. Dói muito estar na margem, foi por esse motivo que entendi o que de 
fato quero com este trabalho: atacar o machismo que violenta todos os dias a 
qualquer um que tenha em si marcas do feminino, pois: Mexeu com uma, mexeu 
com todas! 
O Bori foi projetado para revelar a sensual Iansan como heroína capaz de 
vencer todos os seus oponentes, mas a fragilidade do meu corpo conduziu 
YABADÉ a se transformar em uma insígnia contra as opressões que o feminino 
vivencia todos os dias, na contemporaneidade, uma luta contra padrões e 
estereótipos, uma batalha pela diversidade do feminino, são três mulheres, três 
Yabás, três femininos.               
   
BORI OBÁ: OBÁ XIRÊ! 
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18/09/2015, sala de trabalho (DAC – Instituto de Artes Unicamp)  
 
Eu sou do fogo, e sou forjada no fogo ardente, feito espada como Obá é. No 
reino de Obá que chego, aguerrida, manchada de sangue.  
Obá é ferro forjado com fogo e muita martelada, é assim que ela se faz forte, 
guerreira. É mulher macho, “É paraiba masculina”, é agressiva, aprendeu desde 
sempre a lutar por seus interesses. É mulher ativa, uma figura poderosa, mas 
abundante em ingenuidade. De uma sinceridade mordaz Obá assusta os mais 
sensíveis. É dura, ela é rígida como aço. 
E é com tal solidez que dou inicio a este Bori. Os sapatos de saltos estão 
calçados, minhas pernas afastadas uma da outra, meu tronco levemente flexionado 
para frente, as pisadas são corpulentas e compassadas. Um outro tipo de feminino, 
nem Oxum, nem Iansan, é Obá que se manifestara agora! A maquiagem está 
borrada como se não soubesse me maquiar, feita em dez minutos, uma sombra 
mancha minhas pálpebras e o batom mal passado revela a falta de zelo.                          
Como nos outros dois Boris, começo, caminho, caminho até chegar a um tom 
marcial, pois desejo deixar impresso no chão o meu rastro. O salto agora é uma 
botina.  
- Sou guerreira! Sou uma amazona! Sou bélica!  Palavras que rodeavam meu 
imaginário e registradas em meu caderno de criação. 
 
O vigor dos passos aumenta, atingindo cada parte de meu corpo. Ombros 
em fremir, como se Obá me tomasse e um forte brado sai de minha boca, meio 
queixoso, em protesto. Imediatamente, uma feição carrancuda arrebata de 
assombro meu rosto. O peso da luta pousa em meu ombro, uma corporeidade 
tensionada, com muito tonus muscular, um corpo maciço, mas ágil, pronto para 
proteger os meus. Uma respiração ofegante me invade! Nesse momento digo: 
 
- Tenho sede de luta! 
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Minhas mãos não são mais flexíveis, elas enrijeceram e formam garras como 
as de uma ave de rapina pronta para atacar. Toda a facilidade que encontrei para 
andar com o salto nos Boris de Oxum e Iansan desmantela-se com Obá em meu 
corpo. 
 
É dificil andar, o salto atrapalha, ficou assim registrado em meu caderno de 
anotações laboratoriais 
 
Mas enfrento a adversidade e vou em direção aos objetos que estão no 
centro da sala de trabalho, pois, previamente, coloquei um alguidar, uma rosa 
vermelha, uma vela, um pedaço de papel em branco e um fósforo para auxiliar na 
investigação proposta.  
De joelhos no chão, começo a manipular os materiais, desajeitadamente, 
uma vez que, minhas garras não são muito afeitas a tarefas delicadas, manuseio o 
alguidar, acendo a vela e cuidadosamente queimo um pedaço de papel e, aos 
poucos, uma voz cavernosa invade meu âmago, com um tom penoso, começo a 
narração da terceira peça Orelha de Obá compilada por Zora Seljan em Três 
mulheres de Xangô, o tom confessional que apareceu nos outros dois Boris, não 
abandonou este também, só que agora com um tom de denúncia, conto como fui 
inocente ao cair na ardilosidade de Oxum, como fui enganada por ela. Repito em 
voz alta:  
 
- Fui besta ao pensar que a beleza me ajudaria. 
 
Oxum me fez cortar a própria orelha e prepará-la na comida de Xangô. Sinto 
a dor do corte. Urro de dor. Sinto o sangue escorrer quente e viscoso pelo meu 
pescoço. Sinto a coragem para continuar o preparo da comida. Minha corporeidade 
não é mais vigorosa como antes, debilitada com uma das mãos tentando estancar o 
sangue e a outra segurando o alguidar levando-o em direção a Xangô imaginário, 
para que ele possa se servir de minha carne, digo: 
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- É minha orelha direita ainda quente que te sirvo meu rei xangô 
    
Urro ainda mais de dor, meu esposo me rejeitou, um misto de dor e vergonha 
se abriga em meu peito. Sinto-me VIOLENTADA! Violentada por uma mulher, por 
Oxum, por uma de nós. VIOLENTADA! Por um homem, meu esposo Xangô que me 
rejeitou violentamente. 
Pego a rosa, que estava no alguidar desde o início do Bori, caminho na 
direção de servir ao Xangô imaginário, a rosa é transformada em uma arma que me 
fere no ventre. Apunhálo-me na barriga com a rosa, uma, duas, várias vezes no 
desejo de ceifar minha vida. Sinto dor, ódio, eu grito, urro: 
 
- Você já foi violada?  
 
Mas a resposta a minha pergunta digo baixinho: 
  
- Eu sou todos os dias!  
 
Seguro com força meu próprio cabelo, como se o meu violentador o 
segurasse. 
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Imagem 12: Obá violentada. Foto: Alessandro Oliveira  
 
O vermelho do batom borra da minha boca até o pescoço, meu corpo frágil, 
débil vai ao chão, tenho ainda forças para dizer:   
 
- Obá quando cai, cai em pé! 
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                  Imagem 13: Dor de Obá I. Fotos: Alessandro Oliveira 
 
 
                Imagem 14: Dor de Obá II. Fotos: Alessandro Oliveira 
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O Bori termina, Obá não esta mais comigo, mas em minha cabeça fico 
refletindo sobre tudo o que havia acontecido, tenho um turbilhão me apavorando em 
pensamento: quantas mulheres são violadas no Brasil por dia? Recomponho-me 
com a certeza de que meu trabalho artístico é um manifesto político.    
 
4.3 Dos figurinos, do cenário e dos objetos cênicos  
Em YABADÉ o figurino é a pele das personagens, é a primeira forma de 
comunicação entre elas e o público, antes mesmo de dizer qualquer palavra, é ele 
que diz por elas. Assim, a tarefa do figurino é atrair o espectador para adentrar no 
mundo que está sendo encenado, é ele que localiza sobre o universo assumido no 
espetáculo.  
Importantíssimo para que a trama que criamos possa ser desenrolada, os 
figurinos e os objetos cênicos materializam os códigos que sedimentaram, em 
nossa tessitura dramatúrgica, revelando paradoxalmente a esfera sagrada e a 
profana, ou seja, atravessando vertiginosamente os elementos dos paramentos 
consagrados às orixás nos terreiros de candomblé e as fantasias carnavalizadas.  
Cada elemento indumentário não foi escolhido à revelia, tendo em vista os 
antagonismos e as paridades que desencadearam ao longo das escolhas estéticas 
que corroboraram em nossa feitura artística. 
Paralelamente aos laboratórios cênicos, os Boris, compondo com estes um 
campo de criação continuado, foram concebidos artesanalmente assessórios e 
figurinos cênicos, em ações que são tão autorais quanto a concepção das cenas. 
Dessa fricção entre laboratórios de criação cênica e confecção de figurinos e 
assessórios (os croquis estão na imagem: 15). 
A partir do primeiro Bori, o de Oxum, entendo a necessidade de acessórios 
para ajudar na caracterização das três orixás; a base para a interpretação foram os 
paramentos usados por cada uma das orixás quando se manifestam em seus filhos 
no xirês, a vestimenta das orixás é muito complexa e muito minuciosa, são muitas 
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saias e tecidos e muitos adornos. Porém, para a composição de YABADÉ, 
escolhemos os abés, as coroas com as franjas que lhes cobrem os olhos, e claro, 
suas contas, os colares rituais que designam a qual orixá cabeça seus filhos foram 
consagrados, por serem imprescindíveis na vestimenta dessas orixás partimos 
desses elementos para a concepção de nosso figurino: 
 
  
 
Imagem 15: Croquis dos figurinos de Oxum, Iansan e Obá. Desenhos: Du Cecconello 
 
Porém, como todos os aspectos deste trabalho estão na tensão sacro-
profano, nossos abés foram pensados grotescamente, ou seja, hiperbólicos e 
exagerados, do mesmo modo que optei por colocar meu corpo despido, à mostra, 
em exposição, inspirado na recorrência dos corpos desnudos dos foliões 
carnavalescos, assinalando nosso código profano, assim, ritual e carnaval 
coexistindo dubiamente nas mesmas personagens. 
A escolha do salto alto é a reverberação em mim da obra espetacular do 
grupo Dzi Croquettes, no qual os integrantes executavam os passos de muitas de 
suas coreografias equilibrados em saltos muito altos, e isso não os impedia de 
dançarem com maestria e beleza.  
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Juntamente com o figurino, potencializando minha caracterização está a 
maquiagem, parte fundamental para a composição do espetáculo, pista que surgiu 
no primeiro Bori, ela marca fortemente a concepção de travestilidade que percorre 
toda a encenação, é ela que consolida essa perspectiva, afinal, meu rosto é coberto 
por camadas de base, pó, sombras, rímel, batom,mascarando-me de elementos 
femininos e borrando meus traços faciais, gerando assim, contraponto insólito com 
meu corpo desnudo e suas formas nitidamente masculinas. Essa maquiagem me 
acompanha por todo o espetáculo                 
 
 
Imagem 16: A Maquiagem. Foto Lucas Lobiando  
 
Em Oxum, temos então em destaque, o abé, a coroa dourada símbolo da 
grande mãe das águas doces, com as franjas bem grandes, exageradas, as contas 
e os braceletes são dourados, compondo os paramentos dessa orixá no espaço 
sagrado dos terreiro e, aqui, em nossa tessitura cênica. 
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 Imagem 17: Abé de Oxum. Foto: Lucas Lobianco. 
 
Em Iansan, o abé é feito com chifres que simbolicamente refletem a búfala, o 
animal arquetípico dessa orixá, além disso,  possui franjas como salienta a etiqueta 
ritual do candomblé, suas contas são vermelhas, cor atribuída a Iansan, ela carrega 
uma espada em cobre, também em referência ao paramento ritual. Já a capa de 
tule vermelha ,usada em sua categorização, fez-se necessária à medida em que 
começamos a levantar a cena de Iansan, ela é o vento e por isso precisávamos 
materializar sua presença nas cenas. 
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Imagem 18: Abé de Iansan. Foto: Lucas Lobianco.  
 
Em Obá, mulher sem muita vaidade, somente o figurino base, o abé e as 
contas foram confeccionados, uma coroa em arame vermelha emoldura sua 
cabeça, a rigidez do material sintetiza sua característica arquetípica, mulher viril, e 
suas contas são em marrom e laranja salientando seu código ritual.  
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Imagem 19: Abé de Obá. Foto: Lucas Lobianco.  
 
Em YABADÉ sou o único performer em cena, os outros dois personagens 
que contracenam com as orixás-personagens estão no imaginário de cada uma 
delas, são eles: Exu e Xangô. Como escolha dramatúrgica decidi por codificá-los 
através de objetos cênicos que são manuseados pelas Yabás-personagens. O 
primeiro orixá-personagem e objeto cênico que divide comigo a cena é Exu, o 
mensageiro, dentro da esfera ritual do candomblé esse orixá pode ser personificado 
por alguns símbolos, dentre eles: os pontos riscados com pemba, uma espécie de 
giz que pode ser facilmente apagado,  um alguidar contendo farofa e pimentas, ou, 
ainda, um tridente, mas outro símbolo que também é atribuído a tal orixá e que nos 
pareceu muito mais adequado para nossa tessitura dramatúrgica é o ogô, o “falo”, 
um pênis em riste, pois Exu é o orixá que domina as relações e os prazeres 
sexuais. Tal escolha nos encheu aos olhos, pois corrobora com a visão paradoxal 
que permeia todo nosso trabalho, sacralidade e profanação juntas sobrepostas em 
um objeto que representa o mais controverso orixá do panteão iorubano.  
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Imagem 20: EXU falo. Foto: Lucas Lobianco.  
 
O segundo orixá-personagem que aparece nesse espetáculo codificado em 
um objeto cênico é Xangô, o deus da justiça, senhor do trovão e das pedreiras. Nos 
locais sagrados, Xangô é representado por um machado de duas lâminas, 
paramento que leva em suas mãos quando incorporado em um filho de santo, 
porém, em YABADÉ escolhi por humanizá-lo, sacralizando um objeto comum, uso 
um manequim masculino de loja de roupas simbolicamente representando seu 
arquétipo de varão, afinal, ele é o homem que desposa três mulheres. O manequim 
foi pintado como nos rituais de iniciação do Iaô, porém conservando as cores que 
lhe são atribuídas o vermelho, o branco e o marrom.      
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Imagem 21: XANGÔ manequim. Foto: Lucas Lobianco. 
 
Optei por não haver um cenário construído para não engessar a imaginação 
do público, pois convido o espectador a adentrar na intimidade das três orixás, 
conhecer sua casa-camarinha-alcova, seu espaço de privacidade e ouvir as 
histórias que cada uma tem para contar.  
O espaço cênico em arena tem forte inspiração no círculo no qual os filhos de 
santo fazem nos xirês, porém, o dividimos em três principais partes, ou nichos em que o 
público se assenta, e cada um desses nichos de espectadores é entendido coma as 
Ekedis, as cuidadoras das orixás quando incorporadas, nessa encenação, cada orixá-
personagem se relaciona com seu público de forma privada, com certa intimidade, 
salientado os segredos que são apenas revelados na camarinha, quando se preparam 
para se apresentarem publicamente no barracão.   
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Imagem 22: Croqui cenário. Desenho: Lucas Lobianco 
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 Imagem 23: O público de YABADÉ I. Foto: Adriana Barcelos  
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                                          Imagem 24: O público de YABADÈ II. Foto: Adriana Barcelos 
Tencionando a esfera sagrada, nossa arena cênica é também concebida 
como palco de um show pop, ou mesmo um show de Drag Queen nas boates, a 
iluminação parca permite um ambiente intimista, porém a escolha dessa iluminação 
nos lança ao universo espetacular das apresentações de cabarés. 
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       Imagem 25: iluminação de YABADÉ. Foto: Lucas Lobianco.  
 
Opto também, para compor a cena, pela utilização de alguidares, as vasilhas, 
e as quartinhas, os vasos, que foram adquiridas em uma casa de artigos religiosos, 
local em que se pode encontrar todo e qualquer produto necessário para a 
realização das cerimônias religiosas afro-brasileiras. Agora, peço licença para 
contar uma pequena história que me aconteceu nas muitas idas e vindas nesse 
estabelecimento comercial. 
Em uma tarde, após quase uma hora rodando as três salas que compõem a 
casa de artigos religiosos, fazendo os vendedores me mostrarem todos os 
elementos que rodeiam os paramentos rituais de Oxum, Iansan e Obá, escolhendo 
cuidadosamente cada objeto, um dos vendedores me disse: Nossa! Esse seu 
terreiro deve ser muito lindo, vai parecer até show de teatro! Não escondendo o 
riso, pude apenas concordar com a cabeça e agradecer pelo elogio.  
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Imagem 26: Alguidares. Foto: Lucas Lobianco. 
  
4.4 Yabadé: dos laboratórios à escritura cênica    
Uma Iaô, iniciada nos ritos do candomblé se prepara! Um grande xirê está 
prestes a começar. Arruma-se, maquia-se, enrola cuidadosamente o torço na 
cabeça, sabe que precisa estar tudo arrumado, cada detalhe em seu lugar, afinal, 
tem o dever de agradar aos deuses e aos humanos. Nenhum por menor passa 
despercebido. 
Aos poucos, vai ouvindo seus convidados chegarem, um a um, ainda não 
estão autorizados a adentrarem o espaço ritual. Vai chegando a hora do início da 
festa, um pequeno corre-corre para findar os últimos preparativos. Pronto! Agora 
sim, espetacular.    
Ela abre a porta e avista a seus convidados, é na soleira que Iaô os recebe, 
deixa-se ser vista por alguns instantes até que todos percebam sua presença, afinal 
foi muita dedicação para que aquele momento pudesse acontecer. Faceiramente, 
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ela lhes dá boa noite, cumprimenta-os, pergunta se todos estão bem, se beberam 
água para aliviar da vida lá fora.  
Ela fica tão feliz com esse momento que avalia perdurá-lo para sempre! 
Vamos tirar fotos! Isso, ela tem essa grande ideia, assim, a posteridade saberá 
onde estivemos e o que fizemos. Não basta só bater as fotos, precisamos postar 
nas redes sociais, registrar na imaterialidade da vida virtual! Com seu desejo 
narcisista sanado, ela convida seus visitantes a adentrarem no espaço ritual, pois 
logo mais começará a cerimônia. 
Todos já dentro do espaço ritual e devidamente assentados, ela lhes 
apresenta as camarinhas das três orixás que se manifestarão neste xirê, em 
silêncio, ela olha um por um, registrando seus rostos, intuindo se algum deles 
precisa de atenção especial, se o que eles vieram buscar ali ela lhes poderá 
oferecer. 
O ritual vai começar, a abertura dos trabalhos debuta, de joelhos em oração, 
a Iaô dá início à macumbaria, evocando todas as entidades que vão baixar em seu 
terreiro! Ela diz: - Egmarabô abô mujubá. Larôei Exu, abra nosso trabalho, afaste 
qualquer energia que possa atrapalhar, salve o grande orixá mensageiro, este padê 
é em sua homenagem senhor das encruzilhadas.  
Suas vistas já começam a escurecer, seu coração dispara, uma leve tontura 
a invade, como se um abismo abrisse sob seu pés, mas ela está calma, já sabe 
lidar com isso, ela é Iaô, o santo sempre a pegou. O transe se inicia! Quando a 
consciência quase escapa do seu domínio: Ora iê iêo! salve yabá! Oxum se 
manifesta, domina seu corpo, não tem mais Iaô ali e sim a grandiosidade da rainha 
do ouro. Dança, esbanjando feminilidade com seu jiká e ilá, fremindo os ombros, 
chacoalhando-se com graça e formosura. Oxum manifestada domina o corpo da 
Iaô, a deusa está entre os mortais.   
Ardilosamente, trama um feito com Exu que está no plano erétil, Xangô irá 
visitá-la, Exu propõe que ela o receba sozinha, sem seu marido Oxosse, seus olhos 
se iluminam de tamanha honra. Ela aceita! Mas nunca sem se enfeitar 
adequadamente para tal ocasião. Porém, sozinha ela não conseguirá, reune suas 
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Ekedis e ao mesmo tempo em que se banha, abençoa a cada uma delas, contando 
segredos em seus ouvidos. No reino da yabá, Oxum se não for pela beleza, não é! 
Devidamente adornada e perfumada Oxum descortina seus mandamentos, um a 
um, são dez, inspirando todos a segui-los.  
- Eu gosto é de homem bonito e com costas largas, eu não ressisto! Ela diz 
toda acesa recebendo, então, o grande rei que acabou de chegar, tomada de 
assombro, de excitação ela não se aguenta em si: - Kaô kabecilê! Seja bem vindo 
meu rei, espero que tudo esteja do seu agrado! Quando vens à minha casa deve 
comer tudo que aprecia! Com olhos arregalados diante de tamanha beleza 
masculina, mesmo casada, ela não resiste, pouco a pouco vai cedendo ao charme 
de Xangô: - Mas rei! o senhor quer comer na bacia em que lavo meu rosto?! Para 
que a comida tenha gosto da minha beleza? e assim Oxum, esquece seu esposo, 
desmemoriada se entrega ao desejo, deixa-se consumir pela febre lasciva e se 
entrega a Xangô.                                                                                          
Chega do Orum, o recado que Oxum deve voltar, seu rum já foi dado, sua 
história já foi contada, e, aos poucos, vai deixando seu cavalo e a Iaô começa a 
voltar do transe, tem muito xirê ainda para acontecer. Meio atordoada a Iaô acorda, 
tem na memória uma leve consciência do que aconteceu, pois sabe do que é capaz 
a grande Mãe Oxum. Meio atrapalhada após o cavalgar, retomando o discernimento 
defende sua mãe de cabeça: -  Desculpem as feias, mas beleza é fundamental! 
Temos muito xirê ainda pela frente, Oyá, nossa mãe Iansan já está buliçosa 
querendo se manifestar: - Eparrey oyá! A Iaô sente as vibrações, keep calm, Iansan 
quer tomar o cavalo e não quer esperar. Vem como búfala, é animal bravio, 
ninguém o laça, o transe começa outra vez, outra deusa se manifestará, a própria 
ventania, um rajado forte anuncia sua chegada, o corpo da Iaô fortemente é tomado 
por ela, o transe se faz rápido, com trovoadas Iansan bramando e batendo seu 
casco no chão ela evoca todos os olhares, mas o que eles não sabem é que Iansan 
também é mulher.  
A búfala se transforma em mulher, a pele da besta sede aos seus seios 
fartos e ela então desfila seu belo corpo, ela rebola as cadeiras, ela sabe mexer 
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com os quadris, de um lado a outro esperando que todos a venerem: - Eu cheguei! 
Salve minha mãe Iansan! O calor vai invadindo-a, ela não se aguenta: - Ekedis, 
cadê meu leque?! Ela precisa se abanar, para aliviar, mesmo que 
momentaneamente seu calor. 
Eufórica, faceira, atropelando a fala, ela quer contar sua história, a injustiça 
lhe cai pelos ombros, línguas maledicentes andam chicoteando-a.  
  - Estão falando por ai que eu faço homem virar viado?! Só porque eles 
tomam devoção por mim, eu só os faço serem felizes! Ela é uma mãe zelosa, cuida 
dos seus filhos do jeito que são. Ela sente muito calor ainda, se abana 
vigorosamente. 
Ela não aguenta, conta suas peripécias sexuais, e ensina, com muita 
precisão, como fazer um strip tease no intuído de agradar seu amante, é 
exatamente por esse motivo que estão tripudiando sobre seu caráter. Não tem 
ninguém que a defenda, seu marido Xangô não se pronuncia, deixando-a ferver no 
ultraje alheio. Feita de um temperamento combativo ela exige retratação, pois 
ninguém está autorizado a fazer julgamentos de seu comportamento sexual. 
Ela se faz besta de novo, seu desejo de vingança é maior a cada segundo, 
bufando, elege Xangô como seu maior rival e parte em sua direção para vingar-se, 
sua fúria consome sua lucidez, sua cólera é tamanha que todos podem pagar por 
sua sanha de punição. Irracional, galopa em direção a seu algoz, no momento de 
cumprir sua sentença, Oxalá, o senhor de branco, pai de tudo e de todos intercede, 
segura as rédeas da búfala, desvenda seus olhos e não permite seu ataque feroz 
contra Xangô. Iansan, desnuviada de ira, preenchida pela paz de Oxalá, declina de 
sua vingança, porém não se envergonha por nada, afinal é a ferro e fogo que ela 
resolve seus problemas. Aos poucos, o Orum também a convoca, já deu seu rum, 
retorna tranquila com sua alma lavada... 
A Iaô é novamente dona de seu corpo, o transe lhe é cansativo, mas ela 
sabe de suas obrigações, sabe da importância de seu oficio. Ainda entorpecida pela 
incorporação um sorriso invade seu rosto, ela se lembra de uma música do Wando, 
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cantarola: - você luz, é raio estrela e luar! Todas as vezes em que escuta essa 
música, ela se recorda de Iansan. 
Seu corpo esta cansado, mas sabe que ainda não se cumpriu toda a liturgia, 
sente ao longe a chegada de sua terceira e última protetora, a mais pesada de 
todas elas, uma fortaleza. O transe vem forte, o corpo enrijece, chega forte, chega 
com uma malquerença, ela foi enganada! Por inocência ou por maldade ela deseja 
contar sua história.  
A Iaô matuta em seus pensamentos: - Minha mãe obá, sinto sua presença, 
salve sua força, salve a rainha obá! Ela chega, toma o corpo em um supetão: - OBÁ 
XIRÊ! A voz embarga, é Obá quem diz assentada no corpo da Iaô: Não é facil 
contar minha história, não é fácil falar de violência, é doloroso abrir o peito e tirar 
dali uma espinheira, eu sou assim, me perguntam se não tenho vaidade! afirmam 
que estou ficando velha! Que sou mulher-macho! Meus ouvidos escutam afrontas, 
paguei um preço alto por não ser o modelo, eu caí! Mas caí em pé, não vão me 
vencer! Sou forte, sou valente. 
Obá foi a primeira a ser desposada por Xangô, ela serviu-o e o protegeu 
como toda a força de meus braços, e o amou, mas isso não bastou para ele, Obá 
não bastou para Xangô, ele quis mais, quis outras duas, primeiro veio a mais nova, 
toda dourada e depois veio a outra, a ventania, Obá ficou esquecida, seu marido 
não mais a visitava, cansada de esperar, se perguntava qual era motivo para ele se 
enfurnar na casa da dourada Oxum: QUAIS ERAM OS SEGREDOS DA MAIS 
NOVA?! Esse foi seu erro, confiar na beleza, confiar em Oxum. Obá foi até a casa 
de Oxum e lá perguntou qual era segredo desta, ela confessou que tinha cortado a 
orelha e servia no amalá do esposo que dividiam, este era o feitiço. Obá não 
pestanejou, sem a menor piedade do seu próprio corpo, decepou a orelha e 
preparou um cozido com ela, quando Xangô foi visitá-la, finalmente, lhe entregou 
sua carne, ainda quente, ele a repudiou violentamente, violou a integridade de Obá, 
renegou-a. Ela, a Oxum, tripudiou da inocência de Obá que se vingou e continuou 
existindo, sendo, dia a pós dia, ela mesma, sendo Obá sem uma das orelhas.    
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Obá diz: - Se você foi violada eu sei o que deve fazer, a culpa nunca será 
sua, lembre-se sempre disso, denuncie, faça como eu conte sua história, cada vez 
dita, você fica mais forte! Forte! Torne-se uma heroína! Com meu escudo e minha 
lança me armo e convoco todas a lutarem comigo, mesmo ela sendo sua adversaria 
no amor, nossa luta é muito maior, é por empoderamento! Obá xirê!  é o orum 
chamando preciso voltar, meu rum foi dado. A Iaô recupera seu corpo, suas três 
orixás se manifestaram, seu xirê acabou, sua missão foi cumprida! AXÉ...                      
 
Agora sim leitor, segue a dramaturgia de nosso trabalho com cada um dos 
códigos que a compõem exemplificados e comentados, como cada um deles, 
sagrados ou profanos juntos amalgamam cada uma de nossas cenas nos três atos.  
 
4.5 Yabadé: peça teatral em três atos  
ATO I: OXUM ABALÔ  
 
Cena 1 – Ela espera... 
A Iaô-performer espera! Espera os convidados que irão chegar à sua casa, em 
seu Ilê. Estão todos na porta de entrada ouvindo músicas com temática dos orixás 
interpretadas por cantores famosos.  Ansiosamente, ela vai recebê-los na porta, o 
espetáculo começa ali, a Iaô-performer recepcionando seus convidados, pergunta se 
todos beberam água e convida-os para tirarem fotos, selfs e postarem nas redes 
sociais. Essa ação é concebida para atualizar o universo imagético da vaidade e da 
beleza que Oxum arquetipicamente representa. 
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 Imagem 27: Iaô-Performer I . Foto: Adriana Barcelos. 
 
 
      Imagem 28: Iaô-Performer II. Foto: Adriana Barcelos. 
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Ela pede para que todos liguem as lanternas de seus celulares para 
entrarem no dark room com ela, na sala escura, numa alusão ao espaço cênico 
que estará escuro e brincando com a nomenclatura dada às salas escuras que há 
nas boates, onde seus frequentadores podem ser libidinosos, sem a preocupação 
com constrangimentos, estabelecendo o primeiro momento profano dentro da 
dramaturgia. A Iaô-performer conduz o público até todos estarem devidamente 
acomodamos em seus lugares, dando início à próxima cena.     
   
Cena 2 – Padê para Exu 
 
O tom solene e ritualístico se instaura no ambiente. A Iaô-performer vai 
até o centro do espaço cênico e ajoelhasse, olha para todos os públicos e inicia 
uma cantiga iorubana de saudação ao orixá Exu, ele está ali à sua frente, 
materializado, em formato fálico, em riste. 
 A cantiga que começa baixinho vai aumentando o tom e preenchendo 
todo o espaço, a Iaô-performer se levanta, vai até Exu, pega-o do chão e o embala 
com muito cuidado e carinho, faz uma dança ritual e o leva para fora da sala, ação 
esta emprestada dos rituais sagrados para Exu, o padê, na qual um tigela com 
farinha é retirada do cento do barracão e levada para rua, que é o lugar sagrado 
desse orixá. Fora do espaço cênico, a Iaô-performer termina a cantiga, mas fica 
na porta de costa para o Exu/falo (após realizadas as oferendas para Exu, não se 
deve olhar mais em sua direção, deve-se ficar de costas), ali, o transe acontece, a 
Iaô-performer permite ser  possuída por Oxum. Oxum chega, e inicia uma 
conversa com Exu na qual as respostas acontecem apenas em sua cabeça: - 
Laroye honey! Recado importante esse que você trouxe para mim! Vamos receber 
a visita do grande rei xangô! Justo hoje que meu marido oxosse está embrenado 
no mato! Você quer que eu o receba sozinha? Com expressão de espanto. Para 
que as honras da festa recaiam sobre mim! Falando efusivamente, caminha até o 
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centro do palco e diz: Exu seu matreiro! É claro que receberei o grande rei Xangô 
e que as horas sejam minhas! 
Oxum está no centro do palco, embebida de felicidade, radiante com a 
possibilidade de ver seus atributos virtuosamente valorados. Ali mesmo, Oxum vê 
simbolicamente ao longe o séquito de Xangô aproximar-se de sua casa, evoca os 
seus criados, acertando todos os preparativos para a chegada do grande rei, essa 
ação finda a segunda cena e inicia a terceira. 
 
 
 
Imagem 29: Oxum conversa com Exu .Foto: Lucas Lobianco. 
 
Cena 3 – Na camarinha de Oxum 
 
Oxum em uma dança ritual começa a limpar todo o espaço, como se o seu 
corpo exalasse uma defumação purificadora, cantarola uma cantiga de evocação, 
inicia-se aqui um momento sagrado, influenciado diretamente pela estética do 
terreiro e seus elementos de culto aos orixás, Oxum vai se banhar para a chegada 
do rei, segue até o seu público, encontrando todos os objetos que usará, pega a 
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quartinha e derrama seu conteúdo, água com alfazema, e de joelhos começa seu 
banho ritual, primeiramente pelas mãos, vai até a nuca, os seios, as pernas e 
então começa a abençoar seu público-Ekedi, molhando suas mãos, suas testas e 
nucas e dizendo: Oxum abençõe, em seus ouvidos conferindo uma esfera de 
segredos como acontece dentro das camarinhas, quando os orixás estão sendo 
preparados para voltar ao barracão de dar o rum, ou seja, executarem sua dança 
ritual.          
Na dramaturgia da Zora, Oxum reúne todas as suas ajudantes para 
banhá-las e prepará-las para chegada de Xangô. Após o banho, Oxum concentra 
sua ação em enfeitar-se para a chegada do grande rei, temos aqui o final da 
terceira e o início da quarta cena.   
 
 
       Imagem 30: A benção de Oxum. Foto: Adriana Barcelos. 
 
Cena 4 – Os mandamentos da beleza 
 
Oxum está novamente ajoelhada na frente do público, veste delicada e 
ritualisticamente seus colares que são, ao mesmo tempo, as contas dos filhos de 
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santo e simples adornos corporais. Coloca os braceletes e ajeita graciosamente os 
anéis em seus dedos, pergunta ao seu público: -Ekedi se eles gostam e então 
resmunga sobre Oxosse, seu então marido, que se irrita com a sua habitual 
demoram ao se arrumar. E fala os 10 mandamentos da patricinha, revelando, 
sobre nossa visão, a atualização contemporânea arquetípica de Oxum, envolta na 
orbe da beleza. Dentre os mandamentos temos: ter as unhas bem feitas, estar 
sempre elegante e na moda, usar tudo combinando, ter celular, vida social ativa, 
ser popular, usar o vocabulário oficial, usar algumas palavras em inglês, ser 
perfumada e ser você mesma. No último mandamento Oxum está com a coroa em 
suas mãos e coroa-se dizendo: - Pelo direito de ser naturalmente bela! Oxum 
abalou! Oraieieo...   
 
 
       Imagem 31: Os mandamentos de Oxum. Foto: Lucas Lobianco. 
 
 
Cena 5 – A visita de Xangô 
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Oxum, após se coroar, bate as mãos no alto e evoca as Ekedis 
imaginárias e que ao mesmo tempo são o seu público dizendo: Está tudo pronto 
para receber o grande rei?! Caminha na direção de Xangô/manequim que está no 
palco,  pega em suas mãos e começa a enaltecer-lhe os atributos físicos 
masculinos tendo faniquitos de excitação: - Costas largas! Pernas torneadas! 
Passos decididos.... Aiiiiiiiii! Eu gosto de homem gostoso! Eu poderia dizer um 
milhão de coisas bonitas e eruditas, eu fico tentando dar uma chance para os mais 
quietinhos, mais discretos, não sei o que acontece... Eu só caso com pavão. 
Então, Oxum, começa uma dança ritual, sacralizando o momento 
venerável ao culto de Xangô e brada sua saudação: KAÔ KABELICÊ! Acomoda 
Xangô/manequim no chão faz um dobalê, comprimento ritual, oferece uma 
refeição a Xangô, utilizando pequenos alguidares, pratos rituais, e o último contém 
um mamão, leva-o até Xangô em uma dança entre o sagrado ritual e o profano 
sexual, deita no chão e acaricia o mamão com tom libidinoso abre a fruta e solta 
um grunhido de gozo insinuando um ato sexual, Oxum se levanta do chão como 
se prolongasse o deleite e, então, como se saísse do transe religioso, como 
muitos jikás, com fremir dos ombros, que simbolizam o início ou o final do transe, 
retira a coroa e os acessórios. Fim do primeiro ato. 
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       Imagem 32: Comida de Xangô. Foto: Lucas Lobianco. 
 
Como estratégia dramatúrgica, criamos uma cena de conexão ligando os 
atos, um respiro que marca o fim da história de uma Yabá e o início da outra, um 
estado transitório na qual a Iaô-performer do início do espetáculo retorna. 
A Iaô-performer, se despede da orixá apresentada, como se saísse do 
transe da incorporação e anuncia a chegada da próxima, ou seja, entrando em um 
novo transe. Assim, tece alguns comentários sobre o universo das orixás, ao se 
distanciar das personagens Yabás para refletir poeticamente sobre as histórias 
contadas por cada uma delas.  
Desse modo, no trânsito entre transe e desincorporação, sem os 
acessórios e paramentos de Oxum o Iaô-performer diz olhando em sequência 
para todos os públicos: Me descumpe as feias, mas beleza é fundamental! Eva a 
primeira mulher não foi tirada da costela de adão? Pois então, todas, todas essas 
mulheres maravilhosas que se vê nos filmes, nas revistas, nas novelas, todas 
foram tiradas da cabeça dos homens, foi o homem quem pariu a mulher. Está na 
bíblia! Momento de reflexão sobre a as singularidades que povoam o imaginário 
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arquetípico de Oxum, sua beleza e vaidade inseridas no mundo contemporâneo e 
seus reflexos no cotidiano. Dessa forma, nos despedimos de Oxum para 
iniciarmos o próximo ato, “Iansan, mulher de Xangô”. 
 
     
Imagem 33: Iaô-performer se despede de Oxum. Foto: Lucas Lobianco. 
 
A Iaô-performer ainda está presente, aproxima-se do figurino de Iansan E 
começa a se paramentar dizendo: Mas tem aquelas mulheres que já são donas de 
seu prazer e já “tão” prontas “pro” combate keep calm e deixa de recalque. Ao 
usarmos um trecho da música “Beijinho do ombro” da cantora Valesca Popozuda, 
notabilizamos a liberdade sexual que ronda o arquétipo de Iansan. Todo o figurino 
da orixá devidamente colocado, pronto!  
 
ATO 2: IANSAN, MULHER DE XANGÕ 
 
Cena 1 – Com a força da búfala 
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De costas para o seu público e entre os públicos de Oxum e de Obá, vai 
surgindo uma corporeidade de búfala, com grunhidos que começam baixinho e 
,aos poucos, atingem seu ápice, revelando uma besta fera que está prestes a 
estourar seu casulo, a imagem da búfala foi adotada, pois este é o animal 
arquetípico de Iansan, em sobreposição a essa ação temos sons mecânicos de 
trovoadas, aludindo ao elemento da natureza atribuído a referida deusa.  
(Momento ritual de incorporação da orixá na Iaô-performer)       
 
 
            Imagem 34: Iansan se prepara .Foto: Lucas Lobianco. 
 
Os sons de trovão cessam e inicia o som da avamunha, toque dos 
atabaques nos terreiros que marca o desfile de entrada e saída de todos os 
participantes dos xirê. Em um passo de Jazz, a búfala dá um giro e para de frente 
para o seu público, como uma diva pop ou como nos espetáculos do Dzi 
Croquetes, olha para todos os públicos e começa um desfile, caminhando bem 
exagerada, rebolando muito, espalhafatosa, hiperbolizando o caminhar feminino, 
evidenciando a justaposição do sagrado, com o toque da avamunha e o profano, 
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com uma corporeidade de troça, bem afeminada, acentuando a travestilidade do 
corpo masculino ao feminino.            
 
 
 
       Imagem 35: Desfile de Iansan. Foto: Lucas Lobianco. 
 
 
Cena 2 – O fogo de Iansan 
 
Entre suas Ekedis, Iansan gira novamente bem performática, e diz: Cadê 
meu leque! Quero ver se alguém vai dar a elza! O leque foi colocado sobre algum 
acento, quando ele é entregue à Iansan, ela agradece e o bate abrindo como de 
costume nas boates gays entre as performances das drag queens 
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    Imagem 36: Iansan se abana. Foto: Adriana Barcelos. 
 
Com o leque em mãos ela se abana, evocando o vento, a ventania, 
elemento da natureza que também se atribui à Iansan e diz: Nossa que calor! 
Abana-se, vai até o chão e abana a região sexual, alusão à sexualidade ativa 
expressa no arquétipo de Iansan, pede sua saudação ritual ao todos públicos: 
EPARREY! Pede até que todos digam sua saudação bem forte, ela fica contente 
com o resultado e começa fazer gracejos, salientando os atributos físicos de 
homens e mulheres: Calor estava ali, mas aqui perto de você eu pego fogo! Diz ao 
se aproximar de algum espectador.  
Após as brincadeiras com o público, o leque é batido mais uma vez para 
abrir e então Iansan diz: “Monanu”! sabe que estão dizendo por ai?! tudo ekezeira!  
estão dizendo que eu faço homem que pega devoção por mim virar mulher. eu?! 
eu não sou tão danada assim! Dá uma boa gargalhada e então senta-se no colo 
de um homem, põe a mão no peito dele e fecha os dedos. Aqui, nesse momento, 
temos um ponto nevrálgico do segundo ato, de todo o espetáculo, ponto vindouro 
do texto dramatúrgico de Zora Seljan que nos arrebatou e direcionou na 
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construção teórica desta pesquisa de mestrado e consequentemente na 
dramaturgia de nosso espetáculo. 
Iansan usa a expressão “Ekezeira” da linguagem pajubá, seu significado é 
enganar, mentir, juntamente com a interpretação hiperbólica. 
Levanta-se do colo do homem, vai até o centro do espaço cênico e olhando 
para os três públicos diz: Agora que já somos amigas, vou contar para vocês... 
outro dia eu fui à feira e encontrei Ogum (abanando a região sexual) Ah Ogum! o 
orixá guerreiro (fricotes). Eu estava com um cravo na mão e eu dei meu cravo 
para ele. Meu marido Xangô me viu entregando o meu cravo para Ogum, ele ficou 
bravo, o que tem dar meu cravo para ele.  
Essa fala é retirada da peça e representa sua trama central, nela, Iansan 
está enfurecida com os orixás masculinos que julgam sua vida sexual, coloco 
cacos para acentuar esse aspecto de comicidade e profanação que desejo atribuir 
a tal momento, pois Iansan pergunta aos três públicos se alguém já deu o cravo, e 
se não deu devem dar, afinal só a terra quem irá comer? 
Porém como dito por Iansan, Xangô fica furioso. Iansan vai em direção ao 
Xangô/manequim e diz: Mas só tem um homem capaz de apagar meu fogo, é 
voce meu Xangozinho! Olhando para o público. Xangô é como se fosse uma mão 
segurando meu útero, uma garra puxando por baixo! Continua dizendo: mas eu 
sei o que fazer para ele voltar a comer aqui na minha mão! eu faço um strip tease! 
ele adora. eu vou ensinar para vocês. Assim, começa a descrever 
minuciosamente um strip tease, bem sexual, como cada peça de roupa deve ser 
tirada. Após a descrição, vai até a frente do Xangô/manequim e brada a saudação 
de Xangô: KAO KABECILÊ! Da um dobalê, cumprimento ritual. 
 
Cena 3 – A comida de Xangô 
 
Ainda de joelhos, na frente do Xangô/manequim, que estará entre o público 
de Oxum e de Obá, Iansan sentada e de costas para o seu público inclina-se para 
a esquerda com se ouvisse algo vindo da direção do público de Oxum e diz: o que 
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é mana Oxum?! Fala alto! Você fala muito baixo! Ah! a comida de Xangô, por que 
você não leva, como você é preguiçosa, né Oxum! Está bom eu levo para Xangô a 
comida. Atrás do manequim, há um alguidar, vasilha ritual, contendo nove 
cabeças de bonecas, pega o alguidar e leva-o para frente do público de Iansan em 
uma dança ritual, a zambelê zambelê 
 
 
       Imagem 37: No zambelê para Xangô. Foto: Lucas Lobianco. 
 
 
Cena 4 – Na cólera... 
 
De joelhos, na frente do seu público, Iansan diz: Cortai o céu agulhas 
fugurantes, rabiscai medonhos sinais com tal intensidade até que se dissipem as 
mentiras proclamadas contra Iansan. Sons de trovão voltam a preencher 
sonoramente o espaço, Iansan retira cabeça por cabeça do alguidar e lança pelo 
espaço cênico. E continua dizendo: Vinde relâmpagos, se o preço de minha 
vingança são meus filhos, que assim seja. Tal momento é coroado com a 
sobreposição da dramaturgia de Seljan, na qual Iansan está enraivecida e com 
149 
 
 
desejo de vingança, principalmente sobre Xangô que não a defendeu de toda a 
intriga acerca de seus relacionamentos sexuais e da evocação á força combativa 
e guerreira que a orixá Iansan representa nas casas de candomblé. 
Assim, Iansan imberbe de toda raiva, pega sua espada a empunha e brada: 
XANGÔ EU TE DESAFIO! Ataca violentamente Xangô/manequim, nesse 
momento, ouve-se ao fundo uma cantiga de Oxalá, o grande pai e senhor do culto 
iorubano, Iansan se acalma solta sua espada, faz vênias a Oxalá, e diz sua 
saudação: Epa babá! Dá o dobalê, em sua homenagem, afasta-se do 
Xangô/manequim, vai até o público de Iansan e começa a abençoá-lo com 
abraços, como Iansan faz quando incorporada nas casas de candomblé e diz em 
seus ouvidos: Iansan é brava, mas é mãe! Abençoa a todos, tira todos os seus 
paramentos.  
Nesta última cena, temos então uma concomitância muito importante na 
concepção da dramaturgia de YABADÉ, como plano de fundo, há o texto de Zora 
Seljan, pois na dramaturgia que nos serviu de inspiração, Iansan enraivecida com 
Xangô por ele não defendê-la deseja atacá-lo, mas Oxalá a chama em seu palácio 
para acalmá-la e dizer que não deve se desarranjar com seu esposo, serena seu 
desejo de revide e então, mais calma, ela faz as pazes com Xangô, por isso nossa 
escolha por colocar uma cantiga de Oxalá freando o ataque de Iansan ao 
Xangô/manequim. Segundo ato finalizado, como já salientamos, temos a volta da 
Iaô-performer costurando dramaturgicamente os atos já apresentados e unindo-os 
à última história a tríade dramatúrgica: Orelha de Obá. 
 
Segurando ainda coroa de Iansan a Iaô-performer diz: Você é luz, é raio, 
estrela e luar, essas são danadas adoram uma briga! Esbravejar, soltar a voz.  
mas ainda têm outras as mulheres machos sim senhores... e quando elas 
caem ! Caem em pé! A Iaô-performer vai em direção ao público de Obá, 
ajoelhasse, espera novamente se instaurar o silêncio ritual, brada a saudação de 
Obá: OBÁ XIRÊ! Autorizando que Obá a possua! Um fremir mais violento e 
excessivo invade seu, um transe abrutalhado se instaura.           
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         Imagem 38: A Iaô-performer se despede de Iansan.  Foto: Lucas Lobianco. 
 
 
ATO 3: A ORELHA DE OBÁ  
 
Cena 1 –  Armadura de Obá 
 
Obá já assentada no corpo da Iaô-performer, vagarosamente ela leva seu 
abé, até o ori e coroa-se, coloca seu colar ritual, para ela não são objetos 
embelezadores, são peças de uma armadura que irão protegê-la, pois sua 
empreitada é árdua. Ela é a amazona iorubana! Uma esfera ritual se instaura. 
 
Cena 2 – No embuste... 
 
Obá, vestida de rainha, senta-se em sua pose arquetípica e inicia uma 
conversa com Oxum, sua irmã mais nova, olhando na direção do público de desta. 
A beleza acaba! É preciso ter vaidade para ser mulher?! A beleza é casca, eu 
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cago para tudo isso! Aqui revelamos o profano nas cenas de Obá, não é apenas 
um profano festivo, o grotesco não se apresenta em sua faceta cômica, mas 
hiperbólico e excessivo, evocando a imagem das velhas grávidas e de todo baixo 
corporal. 
Obá continua: Essas coisas da beleza, da beleza, da beleza... Isso me 
incomoda! Me incomoda que os homens caiam na dela, eu acho os homens uns 
idiotas por caírem nos truques mais que manjados e ancestrais de Oxum.  
 
 
             Imagem 39: Obá paramentada.  Foto: Lucas Lobianco. 
 
Cena 3 – A ingenuidade anciã 
 
A corporeidade de Obá é rígida, austera. Suas mãos são garras, ela 
começa a preparar um mandinga, manipula o alguidar, raspa suas unhas/garras 
tentando extrair algo, ascende a vela e queima pedaços de papel dourados, em 
uma alusão à Oxum, o fogo aqui é ritual e traduz o elemento característico de 
Obá. Aos poucos, a orixá começa a narrar sua história: Ah! Minha irmã Oxum! Tão 
ardilosa, olhando na direção do público de Oxum: Me enganou, disse que se eu 
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cozinhasse minha própria orelha  na comida de Xangô eu o agradaria! Quanta 
ingenuidade a minha em acreditar que a beleza pudesse me ajudar!.                
   
 
 
         Imagem 40: Obá queima Oxum.  Foto: Lucas Lobianco. 
 
 
Cena 4 – Obá é violentada! 
 
Com a voz grosseira, cavernosa diz: Que porra é essa! Não sou donzela 
desamparada! Princesa em perigo! Perigoso é ser mulher andando na rua à noite! 
Sem pinto sem igualdade. Uma corporeidade grotesca profana invade a cena, um 
corpo mordaz. No chão, um alguidar com tinta vermelha está a sua frente, Obá 
enterra sua mão direita, como se amassasse uma pasta densa que será servida a 
seu esposo Xangô. Leva sua mão tingida de vermelho na direção da orelha e 
brada vertiginosamente, grita pela dor da orelha decepada. Sagrado e profano 
estão unidos, arquétipo de violência contra Obá é declarado como apresentado 
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por Zora em sua peça, e ao dizer os palavrões ela se humaniza, torna-se uma de 
nós.  
 
 
 
       Imagem 41: Obá prepara sua orelha para Xangô.  Foto: Lucas Lobianco. 
 
 
Obá caminha com o alguidar nas mãos, seu corpo está sujo de vermelho, 
segue na direção de Xangô/manequim: É minha orelha direita que te ofereço 
ainda quente meu rei! Imaginariamente Xangô a repudia, Obá chora de decepção 
consigo mesma, urra de raiva. 
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       Imagem 42: Obá serve Xangô.  Foto: Lucas Lobianco. 
 
Já foi violada?! Uma em cada cinco mulheres será violada! Olha para o 
público achando as mulheres e então conta até cinco, apontando para cada uma 
delas, sugerindo que pode ser qualquer uma. Aos poucos, pega o buquê de rosas 
que trouxe juntamente com o alguidar e vai enfiando os cabos dentro do short, a 
cada flor enfiada um expressão de dor dizendo: Asfixiada, coloca outra flor, por 
espancamento , outra flor, a tiros, outra flor, à facada, outra flor, torturada até a 
morte, outra flor, à machadada, outra flor, esquartejada, outra flor, estuprada, 
depois morta a pauladas, e a última flor madalena apedrejada! Cada rosa uma dor 
insuportável e por fim vai ao chão...  
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      Imagem 43: Obá ferida.  Foto: Lucas Lobianco. 
 
Obá se levanta, sua corporeidade é de guerreira agora, com a mão sobre a 
orelha, assumindo sua pose arquetípica no terreiro, marcha, dança, avança sobre 
seu algoz, vai em direção ao público de Oxum, veste os braceletes, vai até o 
público de Iansan e veste a capa vermelha e então numa dança ritual, evocando 
as três Yabás vai de encontro a Xangô e ataca-o, mas não ao deus dos trovões, 
ataca-o na sua representação de homem, de opressor. As três assentadas no 
corpo da Iaô-performer, saem pela porta de entrada, indo juntas para luta!  
 
156 
 
 
 
     Imagem 44: Obá, Iansan e Oxum  unidas.  Foto: Lucas Lobianco. 
 
 
 
 
Fim do espetáculo! 
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.5. CONSIDERAÇÕES FINAIS OU ESTAR EM CENA 
 
YABADÉ é a história das três mães bichas, três divas do terreio, três mulheres 
que lutam pelo direito da existência, três formas de ser, três maneiras de entender o 
mundo! Três formas pela qual o Du Cecconello pode falar e completar uma jornada 
laboriosa, porém, saborosa. 
Sob o esteio deste trabalho acadêmico, é difícil a empreitada de findar as 
reflexões presentes nesta pesquisa, principalmente por sua natureza processual. 
Porém é necessário redigir considerações finais no intuíto de arrematar o transcurso 
percorrido, e ainda deixar pistas para a sua continuidade.         
Teci uma escritura cênica, que teve como referência a peça Três mulheres de 
Xangô de Zora Seljan, com destaque para aspectos que, organizados, foram 
responsáveis pelos alicerces teóricos e estéticos do trabalho. Dessa maneira, temos as 
performances rituais dos devotos do candomblé e a estética da carnavalização como 
pontos referenciais e paradoxais entre o sagrado e o profano, estabelecendo na 
travestilidade (MISKOLCI, PELÚCIO, 2007), o ponto convergente de ambas as 
linguagens, pois, assim como no candomblé e no carnaval, averiguamos a existência 
de diferentes sexos e gêneros habitando um mesmo corpo. 
 Nesse caminho, por meio da experimentação, compreendendo o percurso que 
levou a criação de YABADÉ e sobre sua aproximação ao ritual sagrado do candomblé, 
as ideias de Schechner (2011a, 2011b, 2014) puderam fortificar a legitimação do 
processo criativo existente em nossa pesquisa.  
Desse modo, a metodologia do “povo de santo” foi utilizada para fundamentar o 
campo de pesquisa aplicado neste projeto, um campo expandido que abarca o 
conhecimento presencial do saber fazer, empregado nos espaços físicos dos terreiros 
ao preparar os rituais sagrados. Uma maneira de absorver o axé, ou seja, o 
conhecimento que se materializa nos rituais religiosos afrodescendentes (SODRÉ, 
1983), configurando o saber sagrado neste trabalho. 
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Portanto, essa visão compreende a perspectiva dos que estão nas assistências, 
testemunhando os ocorridos nos xirês, dos que circulam pelos terreiros observando os 
rituais públicos. Temos também, conjuntamente a esse entendimento, o saber comum 
sobre o candomblé, que sincronicamente age de forma positiva e negativa, atualizado 
pelo senso comum.  
Corroborando com metodologia do “povo do santo”, contei com elementos 
vasculhados em minha memória, gerando um arcabouço imagético de sobreposições 
dos múltiplos pontos de vista experimentados em diferentes etapas da minha vida no ir 
e vir de terreiros de candomblé, acentuando, assim, a construção de um processo 
criativo que tenciona arte e vida. Dessa forma, os procedimentos metodológicos 
também contaram com a fisicalidade de laboratórios, os Boris que proporcionaram 
vivências potencializadoras da memória e de todo conhecimento empregado neste 
fazer artístico.   
Trilhei um caminho que tem o pesquisador como suporte da própria obra. A 
relação imbricada entre o sujeito e o objeto pesquisado foram pontos inaugurais para o 
desenvolvimento deste trabalho. À medida que o processo criativo se encaminhava 
para o feitio, as referências estéticas e teóricas emergiram no próprio ato de fazer, com 
isso, procurei nutrir uma concepção artística que averiguasse o processo criativo como 
produção de conhecimento.   
Compreendi significativamente que esse processo artístico, por estar centrado no 
sujeito como objeto pesquisado, confere a este trabalho características estéticas e 
políticas que geram um manifesto de alteridade potente na contribuição da produção 
cênica expressa na contemporaneidade.  
Pois, foi através do Grupo Pindorama, que pude conceber a importância das 
singularidades expressa na cultura brasileira, como produção de conhecimento no 
território das artes da cena, assim, YABADÉ carrega a qualidade autoral da 
espetacularidade popular brasileira ao promover em suas manifestações o 
entrelaçamento entre o sujeito e os elementos da manifestação nos quais estão 
inseridos.  
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É sob o véu da comicidade que se manifestou a faceta profana adotada na praxe 
das cenas de YABADÉ, que suplantado no pensamento bakhtiniano, salientou a 
estética da carnavalização encarnando a liberdade e o desbunde ao universo 
sacralizado do candomblé.     
 Os corpos dos abjetos (BUTLER, 2001, 2003), a travestilidade são a marca da 
corporeidade desenvolvida neste espetáculo, tanto a performance das brincantes do 
carnaval bem como o ekê dado pelos adés nos xirês, ou seja, o transe forjado, ambos 
fundidos tencionaram em meu corpo e revelaram uma potência basilar na confecção da 
interpretação, corporeidade e espetacularidade de YABADÉ. 
Por fim, posso anunciar que por todo o caminho trilhado foi como subir até um 
alto despenhadeiro e me lançar lá de cima, sem medo, sem expectativas, porém 
sabendo aproveitar o êxtase de estar em queda livre. Pelejei, ouse aproximar a 
dicotomia presente entre o sagrado e o profano, arrisquei-me, coloquei meu corpo 
como intermediário de tão estanque oposição. Lembro-me das palavras de minha avó 
que dizia assim: Aonde se ganha o pão, não se come a carne! Não aceitei, recusei tal 
lema, me permiti o regozijo neste trabalho, refestelei-me de carne e de pão, preferi não 
me perturbar com questões existenciais, eu me embriaguei de poesia. Nessa trajetória, 
experimentei tudo, mesmo sabendo que alguns sabores não seriam tão agradáveis, e 
experienciei o arrebatamento de estar em cena, e que somente a cena pode gerar em 
um artista.                 
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ANEXOS 
 
 
 
A. SOBRE OS ORIXÁS: a ordem do RUM no XIRÊ 
 EXU – Seu dia de culto é a segunda-feira,  suas cores são o preto e o vermelho e 
seu símbolo é o ogó, um instrumento em forma fálica, de falo ereto. Sua saudação 
é Laroiê. Seus domínios se estendem ao sexo, transformação, encruzilhadas e à 
comunicação. Seu elemento é o fogo. Sua dança é sedutora e viril, com passos 
firmes e braços vigorosos, mãos em garras, quadril insinuando o coito, giros rápidos 
e um brado enérgico. 
 
 OGUM – Seu dia de culto é a terça-feira, suas cores são o azul anil, o verde e, em 
alguns casos, o vermelho. Orixá dos caminhos, senhor da guerra, do ferro, da 
tecnologia, seus símbolos são a espada, a faca, a pá e a bigorna. Sua saudação é 
Ogunhê. Seus domínios são a guerra, o progresso, as conquistas (em todos os 
âmbitos) e a metalurgia. Seus elementos são a terra e o fogo. Sua dança é como 
um combate, guerreando com outro, bradando sua espada ou seu facão, lutando 
com o inimigo. Braço em riste como uma espada e pés seguros no chão para gerar 
força nos golpes desferidos sobre o ar com as mãos. Quando dois Oguns se 
encontram, dançam frente a frente guerreando e é necessário jogar um pano 
branco para que esse combate termine.    
 
 OXÓSSE – Seu dia de culto é a quinta-feira, suas cores são o azul-turquesa e o 
verde claro, seus símbolos são o ofá, o arco, o damatá, a flecha e o erukerê, 
instrumento feito de crina de cavalo, boi ou búfalo. Senhor da prosperidade, orixá 
pioneiro, sempre busca encontrar novos lugares para estabelecer sua morada, 
grande caçador. Seu elemento é a terra. São atribuídos a esse orixá os domínios 
das matas, da alimentação e da fartura, é o senhor da prosperidade. Sua saudação 
é Okê Arô! Arolé. Corporeidade ágil, vívida, animada, à espreita, como um caçador 
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que certeiramente vai capturar a sua presa com apenas uma flecha, ou sobre seu 
cavalo, galopando e batendo no lombo de sua montaria. Olhando em todas as 
direções, levantando, abaixando-se, curvando-se, tronco em círculos, atira sua 
flecha certeira, apanha sua caça imaginária. Outro passo característico desse orixá 
é o quadril que vai à frente e atrás, joelhos flexionados, mãos em posição de “L”, 
indicador e polegar opostos se tocam, contribuindo com a esfera da caçada. 
               
 LOGUNEDÉ – Seu dia de culto é a quinta-feira, suas cores são azul-turquesa e o 
amarelo ou dourado, seus símbolos são o arco e a flecha. A origem é seu pai 
Oxóssi e o abebé de sua mãe Oxum. Sua saudação é Akófa. É príncipe dos orixás, 
mimoso, o mais jovem. Seus domínios são a riqueza e a beleza. Seus elementos 
são a terra e a água.  É jovem e mimado, dança com calma e meiguice, transitando 
entre o universo masculino (caçador como o pai) e o feminino (lavando as roupas e 
se banhando no rio como sua mãe). Sua corporeidade está vivída ora próxima a 
Oxóssi, ora dócil e feminina como Oxum.  
 
 OSSAIM – Seu dia de culto é a quinta-feira, suas cores são o verde-oliva e o 
branco, e seu símbolo é uma haste de metal ladeada por sete pequenas lanças 
com um pássaro no topo da haste central, simbolizando uma árvore. Sua saudação 
é Ewê Assa. O senhor das plantas medicinais, o Saci Pererê da cultura africana. 
Seus elementos são as florestas e as plantas selvagens. Domina a medicina e a 
cura através das ervas. Sua dança tem um corpo flexível, jovial, com pequenos 
pulos, giros, movimentos que lembram a coleta de ervas, como se picasse as 
plantas sagradas para preparar remédios.  
 
 OBALUAÊ – Seu dia de culto é a segunda-feira. Suas cores são o preto, o branco e 
o vermelho. Seus símbolos são o xaxará, cedro de palha coberto de búzios, uma 
pequena lança e o iagidibá, um colar ritualístico feito de raspas de chifre de búfalo. 
Sua saudação é Atotô. Seus elementos são a terra e o fogo do interior da terra, o 
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magma. Seus domínios são a cura das doenças, a saúde, as doenças epidêmicas e 
a relação entre vida e morte. Sua dança tem a corporeidade dos enfermos, 
epiléticos com coceiras vorazes, é muito dramática. Corpo arqueado, cabeça baixa 
e braços pesados apontando para o chão, cansado, velho, um corpo que se 
aproxima da morte. Desloca-se da esquerda para a direita, estende suas mãos ao 
céu, toca-as no chão, bate os pés com força, aponta partes do corpo, olhos, 
orelhas, tampa sua boca, gira, finge estrangular uma presa, ajoelha-se, deita no 
chão, estrebucha. Porém também apresenta movimentos rápidos e vibrantes que 
celebram a vida, contrapondo o outro aspecto da corporeidade dessa divindade. 
Essa dicotomia revela as duas facetas desse orixá. 
 
 IROKO – Seu dia de culto é a terça-feira, suas cores são o branco, o verde, marrom 
e o cinza. Seu símbolo é um pedaço de tronco de árvore, o qual ele carrega, todo 
enfeitado. Sua saudação é Iroko! Mani Eró. Seus domínios são a ancestralidade, 
representa a grande árvore sagrada, a gameleira. Com característica reservada, 
sua movimentação é de muita introspecção, muitos giros, dança de joelhos no chão 
buscando enraizar-se, bate com força seu pé sobre o solo e estica seus braços 
para o céu, representando as raízes, o tronco e os galhos de uma árvore.             
 
 XANGÔ – seu dia de culto é a quarta-feira, suas cores são o vermelho e branco ou 
o marrom e branco, seus símbolos são o oxé, machado de duas lâminas, o edún-
àra, as pedras sagradas, e o xerê, chocalho feito de cabaça com o qual se invoca 
esse orixá. Sua saudação é Kaô Kabiesilê. Seus domínios são a justiça e tudo que 
a envolve. Seus elementos são o fogo, o trovão e as formações rochosas 
(pedreiras). É o rei de Oyó. Sua corporeidade está na coluna ereta, ombros 
oponentes e mãos cerradas segurando os oxés, pés inteiros no chão e bradando o 
comando de rei. Dança também com as duas mãos juntas, ao toque dos atabaques 
suas mãos são lançadas para o alto, como se atirasse pedras ao ar.     
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 OXUMARÊ – Seu dia de culto é a terça-feira, suas cores são o preto, o amarelo e o 
arco-íris. Seus símbolos são as serpentes e os bradjás, colares, sua saudação é 
Arroboboi. Domina os movimentos constantes, o dinamismo, os grandes ciclos e a 
longevidade, seu elemento é o arco-íris. Apresenta-se sobre a dubiedade dos 
gêneros masculino e feminino. Como uma serpente buscando sua presa, sua 
corporeidade está ligada a movimentos ágeis, ondulatórios, precisos e amplos. O 
indicador da mão direita aponta para o horizonte, a outra mão está dobrada para 
trás das costas. Como é o senhor do arco-íris, fica parado em pé, apontando o 
indicador para cima e para baixo, ligando céu e terra, como faz seu elemento. Em 
outros momentos, se deita no chão, braços esticados sobre a cabeça, pernas 
juntas, rasteja pelo barracão, vai até o atabaque e levanta a cabeça como fazem as 
serpentes.         
 
 EWÁ – Seu dia de culto é o sábado, suas cores são o coral e o laranja, e seus 
símbolos são o Ejô, cobra, a espada e o Ofá, lança. Sua saudação é Ri Ró. Seus 
domínios são a criatividade, a vidência, o sexto sentido. Seus elementos são o céu 
rosado do crepúsculo, os astros e as estrelas, ela é a virgem dos lábios doces. A 
amazona da cultura iorubana. Irmã de Oxumarê. Sua corporeidade é de uma 
mulher tímida e recatada, pequenos movimentos circulares com braços e mãos 
acompanhando o ritmo de passos leves e assertivos.         
 
 OXUM – Seu dia de culto é o sábado. Suas cores são o amarelo e o ouro. Seu 
símbolo é o abebé, uma espécie de leque com um espelho. Sua saudação é Ora 
Yêyê Ô. Seus domínios são o amor, a riqueza, a feminilidade, a fecundidade, a 
gestação e a maternidade. Seu elemento é a água doce, os rios, as cachoeiras, as 
nascentes e as lagoas. Mulher encantadora e sensual, segunda mulher de Xangô. 
Sua movimentação é doce, leve, graciosa e feminina, os pés deslizam pelo chão, 
passos delicados, gestos ponderados e lânguidos. Um quadril acentua sua vaidade 
e as mãos seguram seu espelho, no qual ajeita seus cabelos e admira sua beleza. 
As mãos seguram suas saias ou o pano da costa com muita delicadeza. De joelhos 
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no chão, ela se enfeita, se maquia, coloca brincos, pulseiras e admira sua beleza no 
reflexo de um rio imaginário, se banha, jogando água em todo o seu corpo. Muito 
sedutora. Conhecedora de seu poder de persuasão,  dança, primorosamente, sem 
quase se mover, apenas esperando que todos gritem sua saudação.             
 
 OYÁ/IANSAN – Seu dia de culto é a quarta-feira. Suas cores são o vermelho, o 
marrom e o rosa, e seus símbolos são a espada de cobre e o erusin ou eruxuin, 
instrumento feito com a crina do búfalo. Sua saudação é Epahey. Seus domínios se 
estendem ao controle dos ventos, das tempestades, dos tornados e dos raios. Orixá 
tempestiva, grande amante, terceira esposa de Xangô. Mulher forte, guerreira e 
sensual. Senhora que comanda os eguns, espíritos dos mortos. Sua dança é 
enérgica e vigorosa, muito espetaculosa. Muito agitada e nervosa, corre por todo o 
barracão. Pés frenéticos, deslizando pelo chão na busca por seu opositor, seus 
braços estão ao ar, balançando e girando, afastando os eguns e movimentando o 
ar, balançando os quadris de forma provocadora. Oyá sai do barracão e volta com 
uma quartinha cheia de água na cabeça, vai até os atabaques, vai de um lado a 
outro do barracão, dança com muita alegria e intensidade sem derrubar uma gota. 
 
 OBÁ – Seu dia de culto é a quarta-feira, suas cores são o vermelho, o amarelo, o 
laranja e o marrom. Seus símbolos são o ofange, a espada, e o escudo, ambos de 
cobre. Sua saudação é Obá Xirê. Domina o sucesso profissional. Seu elemento é o 
fogo e as águas revoltas e turvas dos rios, a pororoca. Grande guerreira, feminista, 
mulher sem presunção, é a primeira esposa de Xangô. Sua movimentação é muito 
parecida com a de Oyá, combativa, guerreira, porém um ponto a destaca da outra 
orixá: leva a mão para cobrir a orelha esquerda. Obá está sempre de torço para 
cobri-la, pois diz a mitologia que cortou sua própria orelha a fim de preparar um 
cozido a seu marido Xangô (fez isso a mando de Oxum, que a enganou), mito base 
para nosso trabalho. Se, no momento do xirê, Oxum também se manifestar, a 
liturgia exige que as duas divindades incorporadas travem novamente uma luta, e é 
preciso intervir energeticamente para separá-las. A dança de Obá é enérgica, ela 
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brande sua espada no ar e com a outra mão segura seu escudo, impedindo que 
qualquer combatente possa agir em sua defesa.       
 
 IEMANJÁ – Seu dia de culto é o sábado, as suas cores são o azul claro, o 
prateado, as pérolas, as transparências e o verde. Seu símbolo é o abebé prateado 
com o desenho de uma sereia. Sua saudação é Odôyá! Eru Yá! Manjelê O. Seus 
domínios são a maternidade, a educação infantil, a saúde metal. É senhora de 
todas as cabeças como afirma a mitologia. Seus elementos são as águas salgadas, 
o mar. A grande mãe dos orixás, mulher de seios fartos para alimentar seus filhos. 
Essa orixá representa o arquétipo da cuidadora, braços abertos, pés que caminham 
pelas águas, fluidos. Muito soberana. Dança com os movimentos das ondas que se 
quebram na praia, as mãos vão à cabeça, ajeitando seu magistral penteado, gira 
mostrando o rodado de sua saia, nunca entra em quietude como o mar, 
movimentos como de remadas em um barco, banha-se em seu infinito oceano.  
 
  NANÃ – Seu dia de culto é o sábado, as suas cores são o roxo, lilás, o anil e o 
branco. Seu símbolo é o ibiri, um bastão/cetro confeccionado de folhas de palmeira 
que ela segura com se ninasse um bebê. Sua saudação é Salubá. Seu domínio é o 
retorno do corpo humano à natureza, a decomposição dos cadáveres, o voltar ao 
pó. Seus elementos são a chuva, o barro, o lodo, os pântanos. A grande avó, a 
corporeidade de Nanã é muito próxima à de seu filho Obaluaê: corpo arqueado, 
porém feminino, que cedeu aos passar dos anos, curvada, como se a cada passo 
fosse cair, desmontar no chão, o corpo de uma matrona que simbolicamente 
embala seus filhos e netos. Tem sempre uma Ekedi que fica atrás carregando uma 
quartinha com água, ela derrama o líquido no chão e Nanã esfrega seu corpo nessa 
poça, na lama imaginária.        
 OXALÁ – Seu dia de culto é a sexta-feira. Suas cores são o branco leitoso para a 
qualidade Lufã, o velho, e o branco e azul para a qualidade de Guiã, o jovem e 
guerreiro. O símbolo de Lufã é o apaxoró, cajado de metal que possui adornos ao 
longo de sua estrutura. A espada e o pilão são símbolos de Guiã. A saudação de 
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Oxalufã é Epá Babá! e a de Oxaguiã é Eguerrey! Epá Babá. Os elementos desses 
dois grandes orixás são a atmosfera e o céu. Ambos dominam o poder procriador 
masculino, a criação de todas as coisas do mundo, controlando tudo que existe. A 
corporeidade de Lufã está ligada ao velho ancião: pouco se movimenta, é 
respeitado por sua enorme sabedoria, corpo arqueado, cabeça pendurada e mãos 
que seguram seu cajado mágico, mal pode se manter em pé. Guiã é ágil e 
combativo, sua movimentação ensina a importância da guerra, movimentos altivos 
e virulentos como quem sente piedade de seu combatente, próximos à 
movimentação de Ogum. Outro movimento característico é o de pilar o inhame, 
comida atribuída a esse orixá. Tal movimento é igualmente vigoroso como o 
anterior.  
B. Zora Seljan, a dramaturga do axé 
  
São poucas as mulheres que enveredaram seu trabalho na literatura 
dramatúrgica, um universo quase dominado pelos homens, porém Zora Seljan 
galgou seu espaço como grande dramaturga. 
Pioneira, suas peças tratam de temas que rodeiam a cultura afro-brasileira, o 
universo mítico dos orixás e a realidade dos descendentes de escravos no Brasil.  
Ao buscarmos informações sobre sua biografia e  sua produção 
dramatúrgica, descobrimos pouquíssimas referências. Investigamos o mundo virtual 
da Internet e encontramos os dois pilares fundamentais que compõem referências 
bibliográficas para nosso trabalho. O primeiro é uma entrevista que Seljan 
concedeu ao jornal Cruzeiro da Manhã, intitulada A Terra da Lenda Fascina Zora, 
publicada em primeiro de dezembro de 1963, e a segunda, uma página do 
Facebook, com apenas dezessete curtidas, criada pelo seu neto, Daniel Braga, a 
qual contribui com informações importantíssimas sobre nossa dramaturga 
desconhecida por grande parte do público brasileiro.                
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A Seljan nasceu na cidade de Ouro Preto, Minas Gerais, em sete de 
dezembro de 1918, filha de pai croata, o engenheiro Stevo Seljan, e mãe mineira, a 
professora Aracy Lessa Seljan. Iniciou seus estudos ainda em Ouro Preto. Foi no 
ginásio mineiro que Zora começou a se interessar por jornalismo e a experimentar a 
literatura. Flertou com a poesia, mas a abandonou. Mudou-se para Belo Horizonte, 
onde cursou magistério. Nesse período, aproximou-se de um grupo de jovens 
escritores, como Fernando Sabino, Paulo Mendes Campos, Otto Lara Resende e 
Rubem Braga, com quem se casou. O casal residiu no Rio de Janeiro e em São 
Paulo e teve um filho. 
 Nesse período, Zora ligou-se aos ideais de esquerda, influenciada por 
amigos como Jorge Amado, Graciliano Ramos e Candido Portinari. Chegou a ser 
presa pelo DOPS. Após a Segunda Guerra Mundial, Zora separou-se de Braga e 
mudou-se para a Europa. Esteve nos países da cortina de ferro, os que 
compunham a antiga União Soviética, como Rússia, Armênia, Azerbaijão, 
Bielorrússia, Estónia, Geórgia, Cazaquistão, Lituânia, Letônia, Moldávia, Ucrânia e 
os estados-satélites, Alemanha Oriental, Polônia, a ainda Tchecoslováquia, 
Hungria, Bulgária e Romênia. 
Também conheceu líderes de países africanos e, quando voltou ao Brasil, 
publicou o primeiro livro sobre a temática do pós-guerra em território nacional com o 
 
Zora Seljan e Antônio Olynto 
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título Eu vi as Democracias Populares. Trouxe consigo a enorme importância que 
os países recém-criados davam ao folclore, assim passando a se interessar 
definitivamente por esse tema dentro da esfera cultural brasileira.  
Mudou-se para a Bahia, e iniciou seus estudos sobre o candomblé e a 
diáspora africana. Em 1955, conheceu seu segundo marido, Antônio Olinto. 
Começou a colher material e inaugurou sua obra dramatúrgica com inspiração na 
cultura afro-brasileira. Em 1958, publicou a trilogia Três mulheres de Xangô, 
contribuindo para a visibilidade da religiosidade negra no Brasil.  
Na década de 1960, viveu com Olinto na Nigéria, onde ele foi embaixador, e 
pôde confrontar as influências culturais africanas que o Brasil experimentou após o 
tráfico transatlântico. De volta ao território nacional, fundou o Conjunto folclórico 
Oxumaré e passou a ocupar um solene cargo religioso na casa de candomblé Ilê 
Opô Afonjá em Salvador. 
 Seu teatro foi muito importante para a divulgação da cultura iorubana em 
território nacional e internacional. Publicou outras obras sob esta temática, como: 
Festa do Bonfim, História de Oxalá, Iemanjá e suas lendas, Iemanjá, mãe dos 
Orixás, Exu, Cavaleiro da Encruzilhada, obra traduzida para inglês. Morreu em 26 
de abril, no Rio de Janeiro, deixando um legado importante sobre a cultura afro-
brasileira. “Como se vê, os caminhos propostos por Zora Seljan ainda estão à 
espera de uma grande divulgação e projetos à altura de sua importância para nós, 
brasileiros.”(COELHO, 2006).  
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C. Cartaz do espetáculo YABADÉ 
 
